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WIZYTA SZEFA 
KINEMATOGRAFII 
RADZIEGKIEJ 


Przewodniczący Państwowego Ko- 
mitetu do spraw Kinematografii przy 
Radzie Ministrów ZSRR Filip Jermasz 
złożył w Polsce pięciodniową wizytę 
na zaproszenie wiceministra Kultury 
i Sztuki Mieczysława Wojtczaka. Filip 
Jermasz został przyjęty przez_człon- 
ków Biura Politycznego KC PZPR — 
sekretarza KC Jana Szydlaka i wice- 
premiera Józefa Tejchmę oraz przez 
sekretarza KC PZPR Jerzego Łuka- 
szewicza. Szef kinematografii radziec- 
kiej odwiedził oprócz Warszawy tak- 
że Łódź i Kraków, zapoznał się z pro- 
blemami polskiego kina i wziął udział 
w wielu dyskusjach i spotkaniach z 
przedstawicielami środowisk  twór- 
czych polskiej kinematografii. Jed- 
nym z głównych tematów  poruszo- 
mych w czasie jego pobytu było dal- 
sze zacieśnianie współpracy obu kine- 
matografli, a szczególnie wspólne ini- 
cjatywy produkcyjne. Daleko zaawan- 
sowany jest już polsko-radziecki film 
„Zapamiętaj imię swoje” reż. Siergie- 
Ja Kolosowa; rozpoczyna się realiza- 
cja filmu o” Jarosławie Dąbrowskim 
reż. Bohdana Poręby według scena- 
rlusza Jurija Nagibina. Polska kine- 
matografia współpracować też będzie 
przy realizacji wielkiego cyklu histo- 
rycznego „Komuniści*, który przygo- 
towuje Jurij Ozierow.' Twórca „Wyz- 
wolenia” zamierza ukazać w tym fimie 
udział partii komunistycznych i ro- 
botniczych w rozgromieniu hitleryz- 
mu. 


runy ueliiiasz puuczas pobytu W wale 
szawie. Z prawej — kierownik Wy- 
działu Kultury KC PZPR Jerzy Kwia- 
tek, w środku wiceminister Mieczysław 
Wojtczak. 


. . . 


Podczas pobytu w Warszawie szef 
kinematografii radzieckiej spotkał się 
z grupą dziennikarzy polskich specja- 
lizujących się w problemach filmu i 
poinformował ich obszernie o sytuacji 
w kinematografii radzieckiej. W_spot- 
kaniu wzięli udział Benedykt Nosal, 
Andrzej Ochalski i Janusz Zaremba 
Ekran"), Zygmunt Chrzanowski 
Film*), Ryszard Koniczek („Kino*), 
larek Pawiukiewicz („Kultura Filmo" 
| Romuald Załuska (PAP) i Ma- 
rian Kuszewski („Trybuna Ludu"). 


KAMERY POPULARYZUJĄ 
BEZPIECZNĄ PRACĘ 


Przewodniczący Rady 
Związków Zawodowych Władysław 
Kruczek i sekretarz CRZZ_ Ryszard 
Pospieszyński wręczyli czterem reali- 
zatorom nagrody za wybitne osiągnię- 
cia w dziedzinie filmów na temat 0- 
chrony pracy. Wyróżniono nimi reży- 
serów: Zbigniewa Kiersztejna (WFO) 
za film „Nie stwarzajmy zagrożeń 
wypadkowych" (nagroda w kategorii. 
filmów _instruktażowych); Wiesława 
Drymera (WFO) za film „Jak co 
dzień" (nagroda w kategorii filmów 
fabularyzowanych); Zdzislawa  Kudlę 
(Studio Filmów Rysunkowych w Biel- 
sku-Bialej) za film „Kłopoty z wy- 
kresem' (nagroda _w 
animowanych) i Stanisława  Sapińs- 
kiego (WFO) za film „Wentylacja i 
klimatyzacja w zakładzie pracy* (na- 


Centralnej 


roda w kategorii filmów popularno- 
naukowych). 

Jednocześnie nagrodzono laureatów 
IV konkursu filmów amatorskich 0 
bezpieczeństwie i ochronie pracy. 


Stanisław Sapiński, Zdzisław Kudła, 
Wiesław Drymer i' Zbigniew Kiersz- 
tejn 


PO WYSPIAŃSKIM— 
REYMONT 


Wajda powrócił na plan 


Po roku poświęconym pracy orga- 
nizacyjnej w Zespole Filmowym „X, 
a przede wszystkim pracy teatralnej 
uwieńczonej premierą „Nocy. listopa- 
dowej" Wyspiańskiego w Krakowskim 
Teatrze Starym, Andrzej Wajda po- 
wrócił do atelier filmowego. W Ło- 
dzi rozpoczęły się zdjęcia do „Ziemi 
obiecanej* według powieści Reymon- 
ta. W dwuseryjnym filmie według 
scenariusza reżysera główne role gra- 
Ją: Daniel Olbrychski (Karol Boro- 
wiecki), Wojciech Pszoniak  (Moric 
Weld), Andrzej Seweryn (Maks), Ta- 
deusz'Białoszczyński (ojciec Karola), 
Anna Nehrebecka (Anka) oraz Teresa 
Krzyżanowska i Andrzej Łapicki (Tra- 
wińscy), 

Z Wajdą współpracują dwie ekipy 
zdjęciowe operatorów Witolda Sobo- 
cińskiego i Edwarda  Kłosińskiego. 
Scenografię projektowali Tadeusz Ko- 
sarewicz, Andrzej Borecki i Maciej 
Putowski, kostiumy — Barbara Ptak. 
Prawie cały film powstanie w plene- 
rach i wnętrzach naturalnych, W Ło- 
dzi i Pabianicach. Zbudowana zosta- 
nie tylko jedna duża dekoracja: fa- 
bryka Borowieckiego. Produkcją 'fil- 
mu kierują Barbara Pec-Ślesicka i 
Janina Krassowska. 


RŁ>>goL nn 


Od 19 lutego 


W WARSZAWSKICH KINACH 
„SKARPA* | „MOSKWA 
KONFRONTACJE 73 


Tegoroczne „Kontrontacje* rozpocz- 
ną się w warszawskim kinie „Skar- 
pa* 19 lutego pokazem nowego” pols- 
kiego filmu „Ciemna rzeka”, który 
dzień przedtem będzie miał swą u- 
roczystą premierę. Program tegorocz- 
nego przeglądu obejmuje 15 filmów, z 
których prawie wszystkie znajdą Się 
wkrótce na naszych ekranach. 
Zobaczymy dwa filmy radzieckie: 
„Monolog' Ilji Awerbacha i „To słod- 
kie słowo wolność* Vytautasa Żal. 
kevitiusa, węgierskie „Podróże z Ja- 
kubem' Pźla_Góbora, 'jugosłowiańską 
Sutjeskę: Stipe Delicia oraz bułgars- 
i film „Spragniona miłości* Ludmiła 
Stajkowa. Kinematografię amerykań- 
ską reprezentują filmy „Strach_ na 
wróble» Jerry Schatzberga i „Taka 
byla Oklahoma" Stanleya Kramer: 
angielską — „Szczęśliwy  człowie. 
Lindsaya Andersona i „Naj Ala- 
na Bridgesa, szwedzką „Krzyk i szep- 
ty» Ingmara Bergmana, włoską — 
„Ludwig” Luchino Viscontiego, fran- 
cuską — „Zamach” Yvesa Boisseta i 
Wielkie Żarcie” Marco _Fetreriego, 
echosłowacką — „Dni zdrady” Ot 
kara Vóvry. 


BŻEEEWIEWEGEWCH 


TELEWIZJA 
MIŁOŚNIKOM PROZY 
JAROSŁAWA IWASZKIEWICZA 


Twórczość Jarosława Iwaszkiewicza 
nieraz już inspirowalą polskich fil- 
mowców, a co najmniej dwie adap- 
tacje prozy znakomitego pisarza — 
„Matka Joanna od Aniołów* reż. Je- 
rzego Kawalerowicza i „Brzezina reż. 
Andrzeja Wajdy — trwale zapisały się 
w kronikach naszego filmu. Ten osta- 
tni film przypomniany będzie w II 
programie TVP 19 lutego, w przeddzień 
$0 urodzin autora „Sławy i chwały”. 
Nazajutrz w programie I obejrzymy 
najnowszą adaptację noweli „Straco- 
na noc”, zrealizowaną przez reż. Ja- 
nusza Majewskiego (opowiadanie to 
było już ekranizowane w 1957 r. przez 
Stanisława Lenartowicza) z udziałem 
Andrzeja Łapickiego, Alicji Jachie- 
wicz, Olgierda Łukaszewicza i Jana 
Nowickiego. Gotowy już jest takżę 
ilm „Dziewczyna i gołębie" reż. Bar- 
bary 'Sas-Zdort, z Jadwigą Jankows- 
ką-Cieślak, Leszkiem — Herdegenem, 
Andrzejem Sewerynem, Karolem Gru- 
zą i Andrzejem Mellinem. Oba filmy 
powstały w Zespole Filmowym „X*, 
który ekranizuje także inne nowele 
Iwaszkiewicza, m. in. „Wieczór u 
Abdona*, „Zygfryda”, „Młyn nad U- 
tratąć i „Panny z Wilka”, 


IEENEEWISOZKDASZZĄ 
ZŁOTE EKRANY" 


Przyznane po raz jedenasty nagrody 
tygodnika „Ekran* za twórczość te- 
lewizyjną w 1973 roku otrzymali: A- 
dam Hanuszkiewicz za inscenizację 
widowiska „Norwid, Jerzy Ambro- 
ziewicz za Cykl publicystyczny „Fo- 
rum", Ryszard Ber | Stanisław Gro- 
chowiak za film telewizyjny „Chłop- 
cy", Anna Seniuk i Józef Nowak za 
kreacje aktorskie, Stanislaw Szwarc- 
Bronikowski za cykl filmów „W czte- 
ry strony $wiata". Wyróżniono ośro- 
dek telewizyjny w Krakowie za insce- 
nizacje teatralne. Indywidualnością 
telewizyjną roku została obwołana dr 
Hanna Dobrowolska. Specjalny „Złoty 
Ekran* przyznano Hannie i Antonie- 
mi Gucwińskim za cykl „Z kamerą 
Wśród zwierząt” Nie przyznano na* 
grody za progyam rozrywkowy. 


„CIEMNA RZEKA” 
1 „HUBAL”” 
TARGOWYMI 
BESTSELLERAMI 


Czterdziestu przedstawicieli kine- 
matografii i telewizji Bułgarii, CSRS, 
Jugosławii, KRL-D, NRD, Rumunii, 
Węgier | ZSRR uczestniczyło w tar- 
gach filmowych , zorganizowanych 
przez „Film Polski* w Poznaniu. Za- 
warte transakcje dotyczą 32 filmów 
długometrażowych dla kin i 9 dla te- 
lewizji, 7 seriali i 71 krótkometrażó- 
wek, głównie dla telewizji. Najwięk- 
szym powodzeniem cieszyły się fil- 
my „Ciemna rzeka”,  „Hubal*, „W 
pustyni i w puszczy” oraz dokumenłal- 
ny „Kalendarz warszawski”. 


Maciej Góraj w „Ciemnej rzece 


Listy do redakcji 


„CZY MŁODZIEŻ 
INTERESUJE SIĘ FILMEM" 


Dobrze się stało, że poruszony z0s- 
tał w „Filmie* problem znajomości 
historii filmu przez jego najliczniej- 
szych odbiorców — młodych widzów. 
Istota sprawy sprowadzą się do tego, 
aby młodzi orientowali się. przynaj” 
mniej w najważniejszych dokonaniach 
X Muzy, które już na trwałe Weszły 
do dorobku kulturalnego każdego spo- 
łeczeństwa. B 

Wnioski wysnute przez Tadeusza 0- 
sińskiego („Film* nr 1) są pesymis- 
tyczne. Twierdzi on, że młodzież his- 
torii filmu nie zna lub zna ją bardzo 
slabo. Podzielam ten pogląd, ale pa- 
trzę nań pod nieco innym kątem. 

Pisze Tadeusz Osiński, że młodzież 
świetnie orientuje się w sprawach 
sportu. Po pierwsze — jest to orien- 
tacja li tylko bieżąca, bo z historią 
sportu już gorzej. Analogie ze znajo- 
mością problemów. sportu 1 filmu są 
bardzo duże. I tu, i tam większość 
nazwisk | zdarzeń” przemija, zostają 
tylko najważniejsze, o których mówi 
się i pisze w nieskończoność. Po dru- 
gle: w Polsce wychodzi bodajże kil- 
kanaście pism sportowych, a_ trzy 
ukazują się częściej niż raz na tydzień. 
Mamy zaś tylko dwa popularne 
mowe tygodniki — „Film* i „Ekrai 
ten drugi bardzo silnie grawituje w 
klerunku telewizji. W tej sytuacji 
twierdzę, że młodzież całkiem nieźle 
orientuje _się_w_ sprawach -filmu, w 
aktualnych prądach światowej kine- 
matografii, zna nazwiska _czolowych 
reżyserów, nie mówiąc już o akto- 
rach. Cały kłopot z historią... Kto ma 
Jej uczyć? 

„Film* | „Ekran* są czasopismami 
bieżącymi; Filmowy Serwis Prasowy 
— periodykiem dla ludzi właściwie 
zawodowo zajmujących się filmem i 
także omawia tylko bleżący repertu- 
ar; „Kino i „Studio” trafiają tylko 
do Koneserów. Brak miejsca na popu- 
larne kursy historii filmu dla nasto- 
latków. 

Wyjście najprostsze — uczyć fllmu 
w szkole — nasuwa się samo. Trzeba 
uczyć, jak się uczy historii malarstwa, 
muzyki i literatury. Tak samo, a na- 
wet może bardziej, bo film jest obec- 
nie dla młodzieży rozrywką numer 
jeden. 

Głośno było o wprowadzeniu do 
programu szkół średnich elementów 
wiedzy o filmie. Prowadzi się je jed- 
nak tylko w niektórych szkolach i 
niektórych miastach. Jeżeli nie roz- 
wiąże tej sprawy obecna reforma 
szkolnictwa, to za dziesięć lat wnios- 
ki z takich'ankiet, jak ta którą prze- 
prowadził Tadeusz Osiński, będą 
identyczne... 


Stanisław Krusiński 
Lublin 


„LYGZAKOWE" 
INIGJATYWY 


Blisko 40 dawnych i nowych fil- 
mów  krótkometrażowych wyświetlo- 
no w wypełnionej do ostatniego miej- 
sca sali warszawskiego kina „Stolica* 
na II Przeglądzie Polskich ” Filmów 
krótkich zorganizowanym przez DKF 
wZygzakiem*, Najstarszy polski klub 
— 18 lat pracy — od lat specjalizuje 
się w ciekawych przeglądach (współ- 
organizował m. in. siedem festiwali 
etiud studentów łódzkiej szkoły filmo- 
wej).i raz jeszcze udowodnił, że właś- 
ciwie „sprzedany” każdy rodzaj twór- 
czości lilmowej znajduje u nas chęt- 
nych widzów. Klub mieszczący się od 
paru lat w Domu Nauczyciela przy ul. 
Brzozowej pragnie organizować odtąd 
przeglądy filmów krótkich i etiud co 
roku w stałych terminach, jako otwar- 
te imprezy dla warszawskich kinoma- 
nów. 


Na okładce: 


LISE-LOTTE NORUP 
gościła w Warszawie 


Tygodnia Filmów  Duńskich, 
o którym piszemy na str. 17. 
Fot. R. Sumik 


„drównież film przygodowy może być pretekstem do omawiania ważnych spraw. 


„Obserwując współczesne życie 
młodzieży, stwierdzamy w jej dość 
licznych kręgach dynamikę po- 
trzeb kulturalnych znacznie bar- 
dziej różnorodną i intensywną, 
niż zdają sobie z tego sprawę 
wychowawcy w szkole. Powstają 
dwa, wewnętrznie powiązane 
procesy: szkoła w oczach mło- 
dzieży wydaje się instytucją co- 
raz bardziej jałową i nudną, a 
jednocześnie sprawy kultury sta- 
ją się terenem doświadczeń i 
przeżyć autonomicznych, żywio- 
łowych, niekiedy nawet zazdroś- 
nie strzeżonych przed szkolną 
ingerencją”. 


a diagnoza prof. Bogdana 
Suchodolskiego, wybitnego 
pedagoga i socjologa kultu- 
ry współczesnej, w znacz- 
nej mierze odnosi się do filmu, 
latami niedocenianego przez nau- 
czycieli i wychowawców. I to w 
sytuacji, gdy młodzież niejedno- 


Film w szkole 


KRAKOWSKI 
EKSPERYMENT 


krotnie więcej czasu spędza w 
kinie i przed telewizorami niż w 
szkole, gdy chętniej i szybciej 
przyswaja sobie treść filmów niż 
lektur. W epoce telewizji, kina, 
radia i magazynów ilustrowanych 
szkoła swój model edukacji i 
uczestnictwa kulturalnego opiera 
nadal niemal wyłącznie na książ- 
ce i słowie pisanym. Na koryta- 
rzach szkolnych i w pokojach 
nauczycielskich zawzięcie dysku- 
tuje się o filmach i widowiskach 
telewizyjnych, żeby w czasie lek- 
cji niemrawo przerabiać „Nad 
Niemnem” lub „Krótką rozprawę 
między panem, wójtem i pleba- 
nem”. 


Nie tylko 
kalendarz 


Zdarzają się co prawda polo- 
niści, którzy doceniają zaintereso- 
wania młodzieży. Robią to jed- 


BOGDAN ZAGROBA 


nak poza regulaminem, szybkim 
marszem przemierzając niektóre 
tematy lekcyjne, Większość nadal 
nie chce przyjąć do wiadomości 
tego, że uczniowie oddychają nor- 
malnym powietrzem, żyją co- 
dziennymi sprawami otoczenia i 
rodziny. Jeżeli więc wszyscy mó- 
wią o „Hubalu”, to i oni chcieli- 
by dyskutować o majorze Dob- 
rzańskim, jeżeli tłumy chodzą na 
„Helgę”, to i oni chcieliby mówić 
na lekcjach o wychowaniu sek- 
sualnym i życiu uczuciowym. A 
filmowa wersja „W pustyni i w 
puszczy” może stać się pretekstem 
do przedstawienia niektórych 
problemów Bliskiego Wschodu. 
Szkoła zdaje się interesować 
filmem tylko z okazji ważnych 
rocznic. Te sporadyczne przykła- 
dy zainteresowania filmem posta- 
nowili wykorzystać krakowscy 
działacze kulturalni — jednakże 


„W pustyni i w puszczy” 


zamiast kalendarzowej ekwilibry- 
styki zaproponowali szkołom stały 
kontakt z filmem, W roku 1970 
narodziła się wspólna akcja Eks- 
pozytury CWF i Kuratorium O- 
kręgu Szkolnego „Film pomocą w 
nauczani 


. Od razu zaznaczamy, 
że tym razem nie chodziło o film 
oświatowy czy popularnonauko- 
wy, ale o najchętniej oglądany 
przez młodzież film fabularny. A 
więc nie zadowolono się tylko 
funkcją informacyjną i poznaw- 
czą filmowego przekazu, ale rów- 
nież, a może przede wszystkim, 
wykorzystano jego walory arty- 
styczne, oddziałujące emocjonal- 
nie, przemawiające oryginalną 
interpretacją rzeczywistości. 


nauczyciel 


Krakowski eksperyment był 
wydarzeniem ważnym: po raz 
pierwszy w kraju uznano wów= 
czas film fabularny za istotny 
element działalności wychowaw- 
czej i kształcącej szkoły. Aby nie 
zaprzepaścić wielkiej szansy zbli- 
żenia szkoły i kina fabularnego 
zmobilizowano cały aparat roz- 
powszechniania. Przede wszyst- 
kim zaczął się ukazywać biuletyn 
„Film pomocą w nauczaniu”, bę- 
dący przewodnikiem po najwar- 
tościowszych pozycjach bieżącego 
repertuaru i starych zasobach 


| 


filmoteki krakowskiej Ekspozytu- 
ry. Formuła tego starannie i re- 
gularnie wydawanego periodyku 
jest dość prosta. Każdy numer, a 
ukazało się ich już 15, prezentuje 
20 filmów: czołówka, lapidarna 
charakterystyka _ problematyki 
utworu i 3—4 tematy do dyskusji. 
Te ostatnie ujawniają intencje 
organizatorów akcji. Film jest 
dla nich skondensowanym odbi- 
ciem rzeczywistości, bardzo przy- 
datnym do dyskusji o życiu, świe- 
cie, historii i człowieku współcze- 
snym. Propozycja kusząca, zachę- 
ca bowiem do poważnego trakto- 
wania kina. Cóż z tego, skoro 
nauczyciele posługują się filmem 
jako ilustracją utworów literac- 
kich i historycznych wydarzeń. 
Tego typu filmy są najczęściej 
wypożyczane; znacznie mniej- 
szym powodzeniem cieszą się np. 
utwory analizujące problemy psy- 
chologiczne, obyczajowe i moral- 
ne okresu dojrzewania. 


Szybko zdano sobie sprawę, że 
powodzenie akcji zależy od po- 
zyskania nauczycieli. Dla kadry 
pedagogów zorganizowano dwa 
rodzaje kursów: Nauczycielskie 
Studium Filmowe i — dla dojeż- 
dżających z terenu województwa 
— Studium Kultury Współczes- 
nej. Oba cieszyły się nadzwyczaj- 
nym powodzeniem. Nic dziwnego, 


skoro np. o ekranizacji „Wesela” 
mówił tu prof. Kazimierz Wyka, 
a 9 „Popiele i diamencie” — Ja- 
rosław Iwaszkiewicz. 

Film stał się bohaterem nie tyl- 
ko uczniowskich wypracowań, 
lecz także nauczycielskich dywa- 
gacji. Ogłoszonym w roku 1972 
konkursem „Film w mojej pracy 
z młodzieżą” trafiono przede 
wszystkim do nauczycieli szkół 
wiejskich i zawodowych, zlokali- 
zowanych w małych miejscowo- 
ściach. Plon tego konkursu to nie 
tylko nowe zastępy zaprzysiężo- 
nych zwolenników filmu w szko- 
le, to także cenny materiał dy- 
daktyczno-metodyczny. 


Niewidoczni 
stają się 
widoczni 


Oto mgr Zenobia Kwiecień z 
Technikum Chemicznego w Wol- 
borzu (pow. olkuski) po roku pra- 
cy z filmem, po pokazaniu „Po- 
kolenia”, „Popiołu i diamentu”, 
„Kanału”, „Krajobrazu po bit- 
wie”,  „Wesela”, _ „Kopernika”, 
„Perły w koronie”, „Znicza olim- 
pijskiego”, „Ballady o żołnierzu” 
i „Słoneczników” doszła do nastę- 
pujących wniosków: 


1) obejrzenie filmu umożliwia 
młodzieży zarówno ugruntowanie 


wiedzy, jak i jej weryfikację, 

2) obraz filmowy utrwala wiedzę 
0 przeszłości, uczy myślenia his- 
torycznego, 

3) młodzież chętniej korzysta z 
widowisk filmowych i telewizyj- 
nych, aniżeli czyta książki, 

4) wśród bohaterów poszukuje 
wzorów osobowych, 

5) projekcje filmowe skłaniają do 
dyskusji, poszerzają _ słownik, 
wpływają na rozwój intelektual- 
ny młodzieży. 

W zasadzie — pisze nauczyciel 
Lech Zegarliński z Technikum 
Rachunkowości Rolnej w Marcin- 
kowicach (pow. nowosądecki) — 
nie dyskutujemy nad filmem, lecz 
nad problemami w nim poruszo- 
nymi. Ilość dyskutantów i żarli- 
wość sporów zależą od wagi pod- 
jętego problemu i sposobu jego 
przedstawienia przez prowadzą- 
cego dyskusję. Najbardziej zacię- 
te dyskusje wywoływały filmy 


„Kto wierzy w bociany”, „Gott 
mit uns”, „Wilcze echa”, „Los 
człowieka”, „Wyrok” i „Banda”. 


Często uczniowie niewidoczni na 
lekcjach, w czasie tych spotkań 
stają się jakby innymi ludźmi. 
Może terapia na kompleksy? Dla 
młodzieży w pewnym stopniu 
wyizolowanej, mieszkającej w 
internatach, gdzie dzień podobny 
jest do dnia, film jest cennym 
źródłem wiedzy o życiu w innych 
środowiskach i sytuacjach. 

Mgr J. Sterowicz, dyrektor Te- 


Projekcja flimu w Technikum Rachunkowości Rolnej w Marcinkowicach (pow. Nowy Sącz) 


„„nie dyskutujemy nad filmem, 


chnikum Przemysłu Spożywczego 
w Tymbarku (pow. limanowski) 
przyznaje: Lekcja przeprowadzo- 
na w oparciu o film jest znacz- 
nie ciekawsza, żywsza, lepiej tra- 
fia do młodzieży. Taki sposób 
przekazywania wiedzy jest ko- 


lecz nad problemami w nim poruszonymi... 


rzystniejszy od tradycyjnego, 
gdyż daje wyższe efekty. Szcze- 
gólnie jest to ważne w okresie 
dojrzewania, kiedy budzą się za- 
interesowania życiem ludzi do- 
rosłych, ich problemami moral- 
nymi i obyczajowymi, różnymi 
koncepcjami szczęścia. 

Te wypowiedzi zaskakują 
szczerością i poważnym spojrze- 
niem na film, który w odległych 
miejscowościach pozwala poznać 
i zrozumieć zawiłe mechanizmy 
współczesnego świata. 


Są 
doświadczenia, 
brak wniosków 


Wielka jest — pisze Ewa Ko- 
neczna ze Szkoły Podstawowej 
nr 1 w Kętach (pow. oświęcimski) 
— rola filmu w wychowaniu 
młodzieży. Filmy bowiem przed- 
stawiają wiele sytuacji, do któ- 
rych uczeń musi się samodzielnie 
i krytycznie ustosunkować, a 
dyskusje o filmie są świadectwem 
pełnego zaangażowania młodzie- 
ży, dają jej możliwość swobodnej 
wymiany zdań. Te spotkania po- 
zwoliły mi zrozumieć swoich u- 
czniów, poznać ich postawy i mo- 
tywy postępowania. 

Konkursem i rywalizacją obję- 
to również kina współpracujące 
ze szkołami. W ten sposób udało 
się namówić personel kin do or- 
ganizowania specjalnych sean- 
sów. Dla szkół, narzekających na 
zły stan własnej aparatury pro- 
jekcyjnej (16 mm), uruchomiono 
specjalny punkt Spółdzielni „Fil- 
motechnika”. Tadeuszowi Man- 


deckiemu, dyrektorowi Ekspozy- 
tury CWF w Krakowie marzy się 
uruchomienie kina szkolnego, 
które by w niedużej salce wy- 
świetlało filmy zamówione przez 
szkoły i klasy. Nawet dla 50-0so- 
bowej grupy uczniów. Niestety 
na uruchomienie takiego „sklepu 
firmowego” nie zezwalają obecne 
przepisy. Może jednak Minister- 
stwo Kultury i Sztuki dogada się 
z Radą Narodową miasta Krako- 
wa, a ta tytułem próby zezwoli 
na otwarcie takiej placówki? 

Z roku na rok systematycznie 
rośnie liczba szkół, seansów i wi- 
dzów, no i co jest też nie bez 
znaczenia, coraz lepsze są efekty 
ekonomiczne akcji. Wystarczy po- 
dać, że w roku 1972 na 2590 se- 
ansach było 267 tys. widzów. To 
bardzo dużo w liczbach bezwzglę- 
dnych. Ale jeżeli porówna się li- 
czbę seansów z liczbą 2160 szkół 
krakowskiego kuratorium, to o0- 
każe się, że jeszcze wiele trzeba 
pracy i wysiłku, żeby można by- 
ło mówić o powszechnym korzys- 
taniu z filmu fabularnego. 

Ten związek kina i szkoły na- 
zwano kilka lat temu krakow- 
skim eksperymentem. Ładny to 
eksperyment, który za rok będzie 
obchodził mały jubileusz pięciole- 
cia. Nie robi się eksperymentu 
dla samego eksperymentu. Udane 
próby wcześniej czy później stają 
się praktyką społeczną. Niestety 
nie widać, żeby resorty zaintere- 
sowane filmową ofensywą w 
szkole wyciągnęły jakieś wnioski 
z krakowskich doświadczeń. 


BOGDAN ZAGROBA 


Po prostu Rzym 


mat upływających dni mieszają się ze wspomnieniami z dzie- 

ciństwa, opisami rojeń sennych oraz fantastycznymi .pomysła- 

mi. Jeśli jednak przyjrzymy się bliżej, to okaże się, że mamy 
tu bardzo rzeczowy i bardzo obiektywny portret miasta. To jest Rzym 
nie tylko z nazwy, to nawet nie jest Fellini-Rzym, to jest po prostu 
Rzym. 

Kiedy kamera Felliniego pokazuje autobus pełen podstarzałych Ame- 
rykanek, które fotografują wszystko dookoła oraz lowelasa uwodzą- 
cego jedną z nich, nikt nie przypisze reżyserowi wizjonerstwa, Wszyst- 
ko jest jasne — Rzym to także amerykańskie turystki i włoscy piękni- 
sie, którzy ciągną z nich profit. Kiedy Fellini filmuje pokaz mody koś- 
cielnej, wtedy skłonni jesteśmy mówić o metaforach, wizjonerstwie, 
subiektywnym spojrzeniu itd. A przecież Rzym skądinąd jest miastem, 
gdzie tego rodzaju pokazy mody odbywają się codziennie. Fellini mógł 
był ustawić kamerę w Bazylice św. Piotra i miałby to samo, lub prawie 
to samo. Że posłużył się skrótem i metaforą? To już inna sprawa. Fak- 
tem jest, że ta na pozór wizyjna i bardzo subiektywna scena wskazuje 
jedną z najbardziej typowych cech miasta. Podobnie jest z epizodem, 
gdy budowniczowie metra odkrywają katakumby. I tu znowu można 
by mówić o wizyjności, z drugiej wszakże strony, jeśli jest jakieś mia- 
sto, w którym budowniczowie metra mogliby natrafić na dziesiątki róż- 
nych rzeczy, to tym miastem jest właśnie Rzym. W scenie tej widzi- 
my, jak piękne i barwne freski niszczeją i matowieją pod wpływem 
powietrza. Można się tu dopatrzyć rzeczy rozmaitych, jednakże i w tym 
wypadku Fellini trzyma się faktów. Przecież raz po raz czytamy w 
prasie artykuły bijące na alarm, że smog niszczy rzymskie zabytki. 


I tak oto dochodzimy do wniosku, że gdyby ktoś siadł i na zimno 
zaczął się zastanawiać, jak scharakteryzować to miasto, to doszedłby 


pozoru nie jest to nawet gotowy utwór, lecz coś w rodzaju 
/ luźnych, bardzo osobistych notatek, gdzie obserwacje na te- 
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do tych samych mniej więcej rezultatów co Fellini. Może forma utwo- 
ru byłaby inna, może zamiast pokazu mody zobaczylibyśmy zdjęcia 
z jakiejś uroczystej procesji, a zamiast niszczejących w oczach fres- 
ków, zaśmiecone i rozpadające się zabytki, niemniej treść byłaby ta 
sama. 


Powie ktoś: no dobrze, przystańmy nawet i na to, że Fellini zrobił 
bardzo rzeczowy portret miasta, jednakże obok Rzymu, który jest, ma- 
my w tym filmie Rzym, którego już nie ma — miasto burdeli, pod- 
rzędnych teatrzyków rewiowych i restauracji, które zajmują całe ulice. 
Ten drugi Rzym wspominany z nostalgią to już nie portret miasta, lecz 
zwykły katalog obsesji Felliniego. Na pewno tak jest, niemniej warto 
się nad tą sprawą na chwilę zatrzymać. 

Fellini wyznaje, że jego wizja Rzymu od dzieciństwa była dwoista — 
z jednej strony było to miasto czcigodnych zabytków znanych z lekcji 
historii i koturnowych filmów historycznych, z drugiej — było to coś 
w rodzaju współczesnego Babilonu, miasto totalnej swobody, więcej — 
miasto rozpusty. Jego symbolem stał się dla Felliniego przedmiot dzie- 
cięcych marzeń, aptekarzowa z prowincjonalnego miasteczka, o której 
„mówiono, że jest gorsza niż Mesalina”. 

Jeśli się dobrze zastanowić, to się okaże, iż ta wizja Rzymu nie jest 
znów tak bardzo indywidualna. Tysiące uczniów wychowywanych w 
nadzwyczaj pruderyjnych prowincjonalnych szkołach włoskich tak 
właśnie musiało sobie Rzym wyobrażać. Właśnie jako miasto swobo- 
dy, rozpusty, braku konwenansów i wolności. Juź sama myśl o Rzymie 
musiała dawać złudzenie, że się kosztuje cudownego, zakazanego owo- 
cu. Zresztą należy przypuszczać, że młodzi ludzie w tych czasach, 
o których mówi Fellini, przyjeżdżając z prowincji do Rzymu, obok 
zabytków przechodzili z obojętnością godną starożytnego sceptyka. 
Interesowały ich raczej burdele, teatrzyki rewiowe i podrzędne restau- 
racje. Na dobrą więc sprawę Fellini nawet wtedy, gdy zdaje się mówić 
wyłącznie o sobie i od siebie, bliski jest rzeczywistości. Ten jego Rzym 
najbardziej własny i całkowicie mitologiczny musiał być taki sam dla 
większości jego rówieśników. 

Oczywiście, nie chcę popadać w przesadę i twierdzić, że mamy tu 
do czynienia z suchym, kostycznym i całkowicie obiektywnym doku- 
mentem. Lecz jest tu jeszcze jeden dowód, że wielki artysta nawet 
wtedy, gdy oddaje się najdzikszym fantazjom, zbliża nas do rzeczywi- 
stości. 


JERZY NIECIKOWSKI 


la rzeszy wielbicieli „Nocy. 

i dni” Kaliniec to Kalisz, 

ukochane miasto Marii 

Dąbrowskiej. _ Znakomita 

pisarka w grodzie nad 

Prosną przeżyła najtrud- 
niejsze (i być może najważniej: 
sze) lata młodości, strajki szkol- 
ne i wybuch pierwszej wojny 
światowej, kiedy to pruscy ofice- 
rowie dla usprawiedliwienia włas- 
nych błędów zbombardowali i 
spalili bezbronne mia: Dwa- 
dzieścia lat po pogromie Kalisza 
katastroficznymi obrazami pożogi 
i cierpień ludności cywilnej Dąb- 
rowska zamknęła kronikę rodu 
Niechciców. W płomieniach pod- 
palonych domów zginął nie tylko 
cały dorobek pracowitego i trud- 
nego życia Bogumiła i Barbary, 
ale również runął mozolnie budo- 
wany porządek świata. 

Pani Barbarze zrobiło się nagle 
zimno, a potem gorąco. Uprzy- 
tomniła sobie, że na ścianie w jej 
pokoju została powiększona foto- 
grafia Bogumiła. Fotografie dzie- 
ci, stojące na komodzie chwyciła 
i w ostatniej chwili włożyła do 
walizki, a o Bogumile zapomnia- 
ła. Przez mgnienie gotowa była 
zaniechać wszelkiej podróży, le- 
cieć z powrotem do tej ściany, ale 


ta ściana pewno już się chwieje, 
pali, pewnie już leży w gruzach! 
Pragnęła — to, by cały bieg dzie- 
jów, co z hukiem ruszyły z posad, 
wstrzymał się, stanął na chwilę 
i ocalił tę fotografię, to przeciw- 
nie — by zawrzał jeszcze więk- 
szym żamętem. 

"Tak myślałą Barbara z Ostrze! 
skich Niechcicowa, uciekając do- 
rożką ze swego ostatniego popasu 
na długiej, wyboistej drodze ży- 
cia. I przypominała sobie całe tu- 
łacze życie, chwile dobre i złe, 
pomyłki i rzadkie chwile trium: 
fu, ciężkie chwile samotności. Tę 
wspinaczkę do szczęścia i dobr: 
bytu, walkę o zachowanie pozyc; 
społecznej. Borki, Serbinów, Pa- 
miętów. Aż po ostatnie kaliniec- 
kie dni 

Przed kamerą rolę Kalińca gra 
stara dzielnica Krakowa — Kazi. 
mierz. Gardzielą ulicy Józefa ma- 
szerują kolumny Prusaków. But- 
ne, pewne siebie. Miasto huczy od 
łoskotu taborów, stukotu koń- 
skich kopyt i żołnierskich butów. 
To nie dwa, trzy bataliony, to po- 
tężna armia. Taką wizję wkracza- 
nia Niemców do Kalińca roztacza 
Jerzy Antczak przy pomocy kil- 
kuset statystów przebranych w 
szarozielone mundury i barwne 


stroje mieszczan: przekupek, dam, 
subiektów, Żydów. 

Kaliniec jeszcze wierzy Niem- 
com. Ale fałszywy alarm wystra- 
szonego jeźdźca — russische Ko- 
saken! — wywołał taką panikę, 
taki tumult, że w czasie chao- 
tycznej ucieczki przed rzekomo 
następującą armią stratowano, za- 
bito i raniono kilkudziesięciu żoł- 
nierzy. Dla _ usprawiedliwienia 
własnej nieudolności pruskie do- 
wództwo wymyśliło, że w Kalińcu 


bronią się ukryci żołnierze ros 

scy. Tak zaczął się pogrom Kaliń- 
ca. Zakładnicy, egzekucje, bom- 
bardowanie miasta przez artyle- 


rię, podpalanie całych kwartałów. 

Dąbrowska unika bezpośrednich 
opisów pogromu miasta. O jego 
agonii dowiadujemy się tylko 
mimochodem, z faktów, które do- 
cierają do osamotnionej, schoro- 
wanej i zajętej sobą Barbary. Ale 
film rządzi się innymi prawami 
domaga się konkretów. Wątki i 
sytuacje ledwie zasygnalizowane 
nabierają na planie samodzielne- 
go życia, to fikcja zbliża się do 
faktów. 

A i ucieczka musi być bardziej 
dramatyczna. Dorożka Barbary i 
Julki z największym trudem prze- 
dziera się przez oszalały tłum u- 


ciekinierów próbujących wydo- 
stać się z płonącego miasta. Bla- 
da, jakby spopielała twarz Jadwi. 
Barańskiej, posiwiałe włosy. 
zmarszczek, rozszerzone 
bólem i grozą oczy. Pożoga wtarg- 
nęła do świata Barbary i tam do- 
konała ostatecznego zniszczenia, 
wypaliła jej wiarę w człowieka i 
w romantyczne ideały. Psychicz- 
nie i moralnie pogruchotana ucie- 
ka poprzez morze płomieni. 
Barbara to rola, o jakiej marzą 
aktorki przez całe życie. To jed- 
na z najpiękniejszych postaci ko- 
biecych w polskiej literaturze, 
która upodobała sobie bohaterów- 
-mężczyzn. Losy Barbary — 
stwierdza prof. Julian Krzyża- 
nowski — od kart pierwszych do 
ostatnich apelują do uwagi czy- 
telnika jako dziwaczna mieszani- 
na histerii i zdrowego rozsądku, 
tępoty i przenikliwości, dobroci i 
samolubstwa, zamaskowanego e- 
rotyzmu i panowania nad namięt- 
nościami. Jej życie to wdzięczny 
materiał dla miłośnika psycho- 
analizy, a równocześnie coś, co ra- 
dykalnie odbiega od tradycyjnych 
wyobrażeń o _ Polce-obywatelce. 
Odnajduję ten niepokój, to pulso- 
wanie charakteru w grze Bar: 
skiej, w jej niespokojnych oczach, 


czułych, pokornych, to znów nie- 
przystępnych i wrogich. 

— Ogień — wyjaśnia operator 
Stanisław Loth — pełni w na- 
szym. filmie ważną rolę dramatur- 

i Reżyser Jerzy Antczak 

go do rangi symbolu. 
Jest żywiołem, który niszczy cały 
dobytek życia Barbary, kiedy in- 
dziej rozpala w jej wyobraźni pa- 
triotyczne nadzieje, czy wreszcie 
skąpym blaskiem oświetla ciche 
i spokojne życie w Serbinowii 

Ten rodzaj „żywego” światła 
podsunął nam pewną jednolitą 
gamę kolorystyczną, poprzez od- 
cienie żółtego i 'qzowego po 
czerwień. Światło bijące od świec, 
kominka, lamp jakby wchłonęło 
inne kolory. 

To malowanie „żywym* świat- 
łem wpłynęło na kształt wielu 
scen. Głęboka noc i ogień to do- 
minujące akcenty plastyczne 
dramaturgiczne wieczorów patrio- 
tycznych u Ostrzeńskich. Filmo- 
waliśmy je poprzez powiększone 
płomienie świecy. Te ognie jakby 
podsycają rozgorączkowaną wy- 
obraźnię Barbary, jej tęsknoty. A 
wokół groźna noc, kozackie pa- 
trole... 

Podobną rolę jak motyw ognia 
pełni przyroda. Dla Bogumiła — 


wybornego gospodarza — przy- 
chylna; dla Barbary, która czuje 
się na wsi, jak na zesłaniu nie- 
nawistna. Dla niej to ogród nie- 
plewiony, perz, mokradła. Ale 
niemal wszystkie jej wypieszczone 
marzenia rozgrywają się na tle 
skąpanych w słońcu dojrzałych 
zbóż, słoneczników, rozkwitającej 
przyrody. Słońce to też ogień. 

Dla operatora „Noce i dni” to 
prawdziwa artystyczna przygoda. 
Na własnej skórze przekonałem 
się, że nie wszystko można prze- 
widzieć. Oto niektóre sceny exo0- 
dusu ludności Kalińca kręciliśmy 

ścioma sprzężonymi kamerami 
(w tym trzema standardowymi do 
filmu telewizyjnego). I okazało 
się, że najciekawsze materiały u- 
zyskaliśmy nie z tych punktów 
widzenia, które wydawały się 
nam najbardziej interesujące, pre- 
cyzyjnie obmyślane, zasadnicze, a 
z drugorzędnych stanowisk. Ta 
niespodzianka stała się dla mnie 
sygnałem, że zbyt często w pracy 
operatorskiej podążamy utartymi 
szlakami. 


LUDWIK TOMA 


Przebudzenie 


w 


Kosmosie 


„2001: ODYSEJA KOSMICZNA” (,2001, a Space Odyss 
a, Gary Lockwood, Wi 


Kubrick. Wykonawcy: Keir Dul 
Wielka Brytania, 1968. 


w), Reżyseria: Stanley 
lam Sylvester i inni. 


hoć zakrawa to na para- 
doks — w okresie szczyto- 
wego rozkwitu techniki, w 
przededniu ery kosmicznej, 
ulega podważeniu  dzie- 
więtnastowieczny mit wie- 
dzy ścisłej, oparty na optymistycz- 
nej wierze w nieograniczone moż- 


„liwości nauki. Od czasu powstania 


teorii względności, w nauce mno- 
żą się niewiadome, a odkrycia 
współczesnej fizy atomowej, 
elektromechaniki i biochemii, 
wskazują na ograniczoność i nie- 
pełność naukowego poznania. U- 
czeń czarnoksiężnika, którym 
jest człowiek XX wieku, wdzie- 
rający się w tajemnice materii 
coraz częściej traci pewność sie- 
ie. 

Wyjście człowieka w Kosmos 
postawiło go wobec nowych ta- 
jemnic i problemów. Co kryje się 
w międzygwiezdnej przestrzeni i 
kim stanie się człowiek po prze- 
kroczeniu wrót kosmicznych na- 
szego układu słonecznego? Czy 
eksploracja makrokosmosu nie u- 
każe mu jakiejś nowej, niemożli- 
wej do odkrycia na Ziemi, bo o- 
graniczonej niedoskonałością 
ziemskiego poznania — wiedzy o 
nim samym? 

Te odwieczne pytania stawiane 
przez filozofię i naukę wszystkich 
dotychczasowych ziemskich cywi- 
lizacji, wyczytać można również i 
w filmie: w „Solarisie” Andrieja 
Tarkowskiego, w „Odysei kos- 
micznej” Stanleya Kubricka. 


| 
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Film Kubricka, niezwykle suge- 
stywna wizja kosmicznej wypra- 
wy, jest jednocześnie poetycką 
przypowieścią nawiązującą do 
jednego z najstarszych mitów 
ludzkości (wędrówka, jako poszu- 
kiwanie absolutnej Prawdy). „O- 
dyseja” jest filmem pięknym i 
mądrym. Swoim nastrojem i kom- 
pozycją — czteroczęściową, łączą- 
cą pierwiastki realne z transcen- 
dentnymi — film przypomina 
wielkie muzyczne dzieła oratoryj- 
ne, których tematem jest Czło- 
wiek i Nieskończoność. Monoton- 
na, wibrująca „muzyka sfer”, któ- 
ra dobiega z czarnego ekranu za- 
nim pojawią się na nim nierucho- 
me, skąpane w czerwonej poświa- 
cie obrazy świata ludzkości, pełni 
tu rolę uwertury do następnych 
sekwencji będących hymnem po- 
chwalnym na: cześć człowieka- 
-twórcy, śmiałego eksploratora 
Kosmosu. I teraz, w tej najbar- 
dziej spektakularnej części filmu 
Kubrick okazuje się mistrzem in- 
ukazując nam wiele 
znych atrakcji (lądo- 
wanie rakiety na Księżycu, akcja 
ratunkowa w Kosmosie) oraz 
wspaniałe, stylizowane na doku- 
ment gwiezdne pejzaże, łudząco 
podobne do zdjęć przekazywanych 
na Ziemię ze stacji orbitalnych. 
1 kiedy jesteśmy już na dobre 
przekonani do naukowej, a nie 
fantastycznej wizji podróży — 
Kubrick dokonuje nieoczekiwanej 
wolty. Bowiem cały ten gigan- 


tyczny balet, odbywający się w 
pustce kosmicznej w rytm Straus- 
sowskich walców, podobnie jak 
kapitalnie zainscenizowany bunt 
super-komputera Hala 9000 — 
jest tylko dramatyczną komplika- 
cją wprowadzoną przez twórców 
filmu po to, aby po wyeliminowa- 
niu mechanicznego supermózgu 
postawić osamotnionego w „Disco- 
verze” człowieka jeszcze raz wo- 
bec zagadki czarnych monolitów, 
wokół której koncentruje się 
przecież cała problematyka filozo- 
ficzna filmu. 

Interesującą płaszczyznę inter- 
pretacji funkcji monolitów w fil- 
mie Kubricka — jedną z wielu — 
stwarza przyporządkowanie go 
kosmologicznej hipotezie systemu 
P.D. Ouspensky'ego. Ujmując rzecz 
skrótowo, system ten tłumaczy 
powstanie życia organicznego koń- 
cową fazą przemiany energii, 
która w rozmaitych punktach 
Kosmosu stwarza paralelne świa- 
ty, rządzące się tymi samymi 
prawami. Stopniowemu zagęsz- 
czeniu energii, która jest nośni- 
kiem życia, towarzyszą wibracje 
o określonym rytmie i częstotli- 
wości. Wymyślone przez _współ- 
scenarzystę filmu A. C. Clarcke'a 
(opowiadanie „The Sentinel") czar- 
ne monoli jako swoiste reje- 
stratory wibracji komunikujące 
jakiejś wyższej od nas cywilizacji 
stan „zaawansowania” ewolucji 
żywej materii w Kosmosie — ko- 
respondują tu z tezami Ouspen- 
sky'ego. W jego systemie, obej- 
mującym również parapsychol: 
gię, tajemnica ewolucji (niezakoń- 
czonej) człowieka zawiera się w 
formule: „Człowiek rodzi się, ale 
zanim się urodzi, musi wpierw 
umrzeć, a zanim umrze — musi 
się „przebudzić”. Film ilustruje 
te kolejne fazy człowieczego roz- 
woju („obudzenie” człowieka w 
małpie, w dobie „świtu ludzkoś- 
ci”; obudzenie nowej, wyższej 
istoty w kosmonaucie Bowma: 
poza obrębem ziemskiej pętli cza- 
sowej) sugerując, iż to przebudze- 
nie człowieka przebiegające w po- 
zaziemskim, transcendentnym wy- 
miarze jest jednoznaczne z prze- 
niknięciem tajemnicy Kosmosu, 
którą tu symbolizuje monolit. 
Przebudzenie — traktowane w ka- 
tegoriach tego systemu — jest 


więc samopoznaniem ograniczo- 
ności wiedzy o człowieku, uwa- 
runkowanej jego „ziemskości: 
Końcową fazą tego przebudzenia- 
-samopoznania i — co za tym 


idzie — rozwoju ludzkiej jaźni i 


mechanicznego (co obrazuje tu 
surrealistyczna sekwencja podró- 
ży w głąb uzyskanej przez Bow- 
mana nadświadomości, nie krę- 
powanej cenzurą czasu ziemskie- 
go) — Kubrick ukazuje te naro- 
dziny jako reinkarnację w dosko- 
nalszej postaci. Embrion udosko- 
nalonego człowieka przyszłości 
powraca na Ziemię(?) 


Tu kończy się „science-fiction”, 
a zaczyna filozoficzna parabola 
podkreślona ostatnią, poetycką 
sceną filmu Kubricka — orbito- 
wania obok siebie dwóch kuli- 
stych światów (kulistość jest cha- 
rakterystycznym elementem pla- 
styki filmu: obłe kształty rakiet 
i ciał niebieskich, zwoje mgławic, 
owal „źrenicy” Hala i ukazanego 
w, olbrzymim,  deformującym 
zbliżeniu oka Bowmana, które 
przypomina elektronowe powięk- 
szenie żywej komórki). Pomiędzy. 
tymi dwoma skupiskami materii 
postawiony jest znak równości. 
Człowiek jest  mikrokosmosem. 
Mikrokosmos i makrokosmos — to 
jedno,  Rozwikłanie tajemnicy 
wszechświata wiedzie poprzez 
autokreację udoskonalonego czło- 
wieka przyszłości. 


Kubrick nazwał swój film do- 
kumentem magicznym, który 
otwiera nowe, nie wyeksploatowa- 
ne tereny. Posługując się kosmicz- 
nym sztafażem powraca do sta- 
rych mitów i wierzeń ludzkości, 
rewindykuje je i odnawia (rein- 
karnacja, śmierć i odrodzenie). Co 
powoduje, że „Odyseja kosmiczna” 
może być przedmiotem rozmai- 
tych zabiegów interpretacyjnych: 
naukowych, materialistycznych, a 
nawet... interpretacji teologicznej. 


ADAM HOROSZCZAK 


Ucieczka 


„POCZEKAM _ AŻ _ ZABIJESZ 
(„Połkóm, aż zabije3). Reżyseria: 
Stanislav 'Cerny. Wykonawcy: Adolf 
Filip, Karel Hiusicka | inni. Czecho- 
słowacja, 1973. 


ilmów o obozach koncen- 
tracyjnych było sporo; te- 
mat obozowy to przede 
wszystkim podróż na ob- 
szary zwyrodnienia, do 
najbardziej odległych gra- 
nic hitlerowskiego ludobójstwa: 


różnicować ludzkie 
; wówczas historia obo- 


próbowano 
charakte! 
zowego życia sprowadzała się do 
swoistej gry kata i ofiary. 

'W czeskim filmie Stanislava 
Ćernego „Poczekam aż zabijesz” 
nie ma wnikliwego studium mar- 


tyrologii, obóz jest właściwie ty 
ko tłem dla porachunków pomię- 
dzy esesmańskim siepaczem a u- 
ciekinierem. Nie znaczy to jednak, 
że reżyser dopuszcza się upro- 
szczeń w rysunku życia obozowe- 
go. Jest on dość wyrazisty, tyle 
tylko, że akcja szybko przenosi 
się poza druty, na trasę ucieczki 
i pogoni. 

I tu Ćerny dokonuje dość osob- 
liwego zabiegu w szkicowaniu obu 
stron dramatycznych zmagań. Hi- 
tlerowcy są okrutni, ale nie sta- 
nowią monolitu, łączy ich to samo 


= 


szaleństwo zbrodni, różnią nato- 
miast metody, zamiast więc po- 
magać sobie — działają na włas- 
ną rękę. Konkurencyjne działanie 
prześladowców stwarza szanse dla 
uciekiniera i jego towarzyszy: 
małego chłopca i psa, który z wła- 
snej, nieprzymuszonej woli porzu- 
cił służbę pomocnika oprawców. 

Na pozór. może się wydawać, że 
samotna ucieczka ma większe po- 
wodzenie. A jednak bohater de- 
cyduje się zabrać chłopca nie tyl- 
ko dlatego, żeby mu pomóc — 1 
czy na jego współpracę. Chłopiec 
nie zawiedzie: kiedy bohater zo- 
stanie zatrzymany przez hitlerow- 
ca — uratuje mu życie. 

„Poczekam aż zabijesz” jest fil- 
mem, w którym można by zna- 
leźć sporo mankamentów. Było 
zbyt wiele znakomitych dzieł 
związanych z fenomenem obozów 
zagłady, ażeby mierzyć z nimi tę 
opowieść o ucieczce starego ko- 
munisty, chłopca i psa. Jest jed- 
nak w tych dramatycznych zma- 
ganiach dobra i zła rys szlachet- 
ny, który nadaje wydarzeniom si- 
łę przekonywania: staje się nią 
idea solidarności, przyjaźni, wza- 
jemnej pomocy ludzi zagrożonych 
niebezpieczeństwem. To są praw- 
dy wybiegające poza temat mar- 
tyrologii obozowej, prawdy wie- 
cznie żywe. 

Sądzę, że film znajdzie swych 
zwolenników wśród młodzieży, 
dla której pojęcie hitlerowskiego 
ludobójstwa jest odległe jak 
prawda, której osobiście się nie 
znało, w którą można tylko uwie- 
rzyć. 


JANUSZ SKWARA 


Szerokiej 
drogi 


LJ tudio” to bardzo dziwny miesięcznik. Bo ukazuje się raz na 
kwartał i do tego z półrocznym opóźnieniem, bo w jednym że- 
szycie zaklęte są trzy numery, bo nowości z ubiegłorocznych 
festiwali czerwcowych można sobie tu poczytać w styczniu 
1974; tak tu się ma każda aktualność do innych czasopism, jak 
kronika filmowa do dziennika telewizyjnego. W tum miesięcz- 

niku po prostu kwitną kasztany w czasie, gdy zima luta dokoła, ale 

ten miesięcznik wyraźnie goni uciekający czas, by — po przełamaniu 

„obiektywnych trudności wydawniczych wynikających z..” przełamać 

też magiczny krąg „wydłużonego cyklu produkcyjnego” i już potem 

ruszać w kioski z regularnością zegarka marki „Błonie”, ku chwale 
kultury filmowej, edukacji filmowej i telewizyjnej oraz ku chwale 

— co nas na tej działce najbardziej interesuje — krótkiego metrażu. 

Ja oczywiście nie mam tu zamiaru przedstawiać spisu treści pierw- 
szych zeszytów miesięcznika „Studio*, bo jak ktoś ciekaw, o czym tam 
konkretnie piszą, to niech sobie kupi, a jak już kupi, to może polubi, 
a na pewno swoją ciekawość zaspokoi. Pismo bazuje na tej problema- 
tyce, o której gdzie indziej głucho. Praca z filmem w szkole, telewizja 
w szkole. Film jako cel i jako środek poznania. Film jako sztuka 
i źródło wiedzy, teoria i praktyka funkcjonowania filmu w różnych 
środowiskach społecznych i grupach zawodowych. Film jako pomoc 
i film jako kamień u szyi — nauczycieli, działaczy i propagandy- 
stów. Konkretne wskazówki, dobre rady i doświadczenia, czasem gorz- 
kawe. Chodzi o to, aby jak najlepiej spożytkować te wszystkie war- 
tości, które już zostały w pudełkach z taśmą zgromadzone, ale też 
chodzi o wskazywanie dróg rozwojowych małej kinematografii zgod- 
nie z jej społecznym posłannictwem. 

Bo z tymi filmami krótkimi dzieją się dziwne rzeczy. Są w kinie w 
charakterze dodatków, ot, taka sobie rozgrzewka, oswajanie z ekra- 
nem. Sq na międzynarodowych festiwalach i w telewizji, i w ambasa- 
dach, i w zakładach pracy, i w świetlicach wiejskich. Funkcjonują jakoś 
tam, ale często tak, jak skomplikowany mechanizm w rękach zielone- 
go mechanika, w dodatku pozbawionego instrukcji obsługi. 'lo znaczy 

| funkcjonują licho. 

Powiedzmy sobie szczerze: film, zwłaszcza utylitarny, musi być 
obłożony papierem. Katalogi tematyczne i problemowe wydawane 
przez „Filmos” to dopiero początek długiej i trudnej drogi filmu do 
adresata. Potrzebne są — w buszu filmotek — bardzo dokładne punk- 
ty informacyjne. W 1972 roku ukazał się „Katalog-informator” na uży- 
tek szkolenia partyjnego, wyposażony we wskazówki metodyczne, do- 
stosowany do programu; następne wydawnictwo tego typu ma już in- 
ny tytuł — „Poradnik-informator” — t znacznie udoskonaloną for- 
mułę. Ale to są bbydawnictwa unikalne. 

Tymczasem film krótki rośnie w cenie. 

„Głos Nauczycielski” z 25 listopada ub. roku opublikował artykuł 
Alicji Racewicz, pisany po I Sympozjum na temat: „Modernizacja 
kształcenia zawodowego, a rozwój nowoczesnej dydaktyki”. Tam czy- 
tamy między innymi: 

„„Naczelny Zarząd Kinematografii przeprowadził w całym kraju 
badania ankietowe, które przyniosły dane obrazujące zapotrzebowanie 
resortów i wyższych uczelni na filmy krótkometrażowe. I tak na lata 
1973—1975 resorty zgłosiły zapotrzebowanie na 1800 tytułów, a uczel- 
nie na 3800...” 


Póki co produkujemy rocznie około 600 filmów, a więc za mało w 
stosunku do konkretnych potrzeb, ale już na tyle dużo, aby stały się 
przedmiotem studiów (nomen omen) i wnikliwych analiz, a gdy trze- 
ba — sporów i przetargów. Te filmy wymagają swojej instrukcji ob- 
sługi, ale też i osobliwego klimatu. Wymagają pewnej osobliwej opty- 
ki, umożliwiającej widzenie nawet najbardziej wyspecjalizowanych 
pozycji w jak najszerszym kontekście społecznym i kulturowym. 

„Studio” wywodzi się z tradycji i doświadczeń „Kamery”, ale wy- 
gląda na to, że ma większe niż „Kamera” ambicje. Wypada życzyć -s0- 
bie, aby ten dziwny miesięcznik, który ukazuje się raz na kwartał 
iz półrocznym opóźnieniem dogonił wreszcie czas. A potem — sze- 
rokiej drogi, kochanie. 

Jak widzicie Państwo, nasz minitygodnik pt. „Film krótki i oko- 
lice” podejmuje na swoich łamach groźnego konkurenta bez zawiści, 
w atmosferze pełnego zrozumienia, ale też i bez reklamiarskiego wrza- 
sku. Doceniając wysiłki i osiągnięcia „Studia”, pochwalmy przy oka- 
zji i siebie, albowiem nikt inny tego za nas nie zrobi. 


Po „Francuskim łączniku”*— porcja mocniejszych wrażeń? | Księżniczk 


William Friedkin, twórca wyświetlanego w na- 
szych kinach „Francuskiego lącznika”, zakończył 0 
wreszcie swój kolejny film „Egzorcysta”. Wreszcie nie 
— ponieważ realizacja rozpoczęła się jeszcze w ro- 
ku 1972 i kosztowała niewiele mniej niż produkcja 
„Kleopatry”. Friedkin sięgnął po modny dziś w ki- 
nie anglosaskim temat spirytystyczny, wykorzystu- zaer ałam 
Jąc opisywany podobno w kronikach wypadek „Wy- „4 
pędzenia złego ducha”, który opanować miał 14-Ict- 
niego chłopca; operacji iej dokonał duchowny 
egzorcysta w r. 1549 w dzielnicy Waszyngtonu — 


Mt. Rainier. W scenariuszu Williama Petera Blat- Nie ma jeszcze 18 lat, ale nale: 
ty'ego, autora książki na ten temat, chłopiec za- dziś do nażpopularniejszych ak 
mienił się w dwunastoletnią dziewczynkę, córkę ak- czechosłowackich. Od czasu debi: 
torki hollywoodzkiej. Rolę egzorcysty gra Max von 1969 r. Jaroslava Schallerovó 4 
Sydow, bohater wielu filmów Bergmana, matkę piła w kilkunastu filmach — tak 
dziewczynki — Ellen Burstyn, a w roli młodego je- Węgrzech i w NRD. Grała pod ki 
zuity debiutuje pisarz i dramaturg Jason Miller. Rea- kiem Miklósa Jancsó w „Agnus 
lizacja miała przebieg tak pechowy, że w kamp: 10 „Mrowisku” Zoltóna  Fabrieg 
nii reklamowej mówi się o interwencji sił nadprzy- komedii Jaroslava Papouśka 0 
rodzonych, ale niektórzy krytycy jakoś nie ulękli nie Homolków, w niesamowitej 
się diabła i powitali film bardzo chłodno, Recen- „Eliksir diabla” Rolfa Kirsten 
zent „The New York Times" napisał wprost, że zna- musicalu. „Trzydzieści dziewcząt 
cznie lepiej byłoby, gdyby pieniądze wydane na tagoras", Nie uważa się jednak : 
„Egzorcystę” przeznaczono na budowę klinik psy- torkę — w wywiadzie dla pisma: 
chiatrycznych, — „Krytycy podzielili się gwałtow- a divadlo” z humorem opowó 
nie w opiniach co do wartości filmu — stwierdzil swoich doświadczeniach. 
sprawozdawca „Newsweeku” — ale wszyscy zgadza- — „Do filmu dostałam się 
Ją się (choć niektórzy niemal z wściekłością), że jest konkursu. Był to właściwie przyj 


to najbardziej szokujący film ostatnich lat”, 

Sprzeciw wielu wywołują sceny opętania, w któ- 4 
rych 14-letnia Linda Blair używa obsceniczn. 
zyka „jakiego nie słyszano jeszcze z ekram 
szokowana publiczność chodzi jednak tlumnie do 
kina. W ciągu pierwszego tygodnia wyświetlania 
film uzyskał rekordowe wpływy i już w tej chwili 
jest jednym z poważnych kandydatów do nagrody 
„Oscara”, Jason Miller, reż. William Friedkin i Ellen Burstyn 


Co się podoba krytykom angielskim CHILE PRZED 40 LATY: 


Krytycy brytyjskiego miesięcznika „Films and Filming” przyznali nagrody . a 
za rok 1973 filmom „El Topo” (Meksyk) Alexandro Jodorowsky'ego i „Don't cz historia 
Look Now* („Nie patrz teraz'* — Anglia) Nicolasa Roega. Federico Fellini 
nagrodzony został za reżyserię „Rzymu” i noweli ze znanych u nas „Trzech I 
kroków w szaleństwo”. Za najlepszą komedię uznano „Dyskretny urók bur- 2 
Żuazji» Luisa Buńuela, najlepszy musical — „Człowieka z La Manchy” Arthu- się Pow arza 
ra Hillera, najlepszy western — „High Plains Drifter” (Jeździec pustynnych " 
wyżyn) Clinta Eastwooda. Joanne Woodward i Walter Matthau otrzymali 
nagrody za aktorstwo. Największe niepowodzenie roku — film Freda Zinne- 
manna „Dzień szakala”* o znamachu na de Gaulle'a. Krytycy „Films and Filming” 


uznali także, że stanowczo przeceniona została wartość filmu Truffauta „Noc 
amerykańska”... 


Jaroslava SchallerovA 


Francuska nagroda tm. Georgesa Sadoula przy- 
padła w tym roku włoskiej „Wileglaturze” Mar- 
co Leto (o filmie pisaliśmy w nr. 48 z ub. roku) 

O i chilijsko-kubańskiej „Ziemi obiecanej” Mi- 
. guela Littina. Akcja filmu chilijskiego reżyse- 

Ą ra (za prasą zagraniczną powtórzyliśmy «włado- 
cie Z e mość o jego śmierci z rąk faszystów; na szczęś- 

cle okazała się nieprawdziwa) rozgrywa się 

przed czterdziestu laty. 2 czerwca 1932 roku 

przywódca wojskowego zamachu stantt — gene- 


rat Marmaduke Grobe proklamował Chile re- 
zakończona została już realizacja _ giem. W ubiegłym roku film „Zelda” |  publiką socjalistyczną. W 12 dnt później rząd 


szeroko reklamowanego filmu „Wieli planował Luchino Visconti, ale nie u- | generała Grove został obalony, dle' wrzenie, 
Gatsby» według powieści F. Scotta _ zyskał zgody rodziny pisarza. Ogrom- | które ogarnęło kraj, trwało hadal. „Ziemia 
Fitzgeralda — Kolej więc na ekrano- ne zainteresowanie wywołala więc | obiecana” jest opowieścią o marszu” dezro- 


WĄ biografię pisarza, którego tragiczne _ wiadomość o realizacji amerykańskie- | botnych z północnych reglonów kraju, zajmo- 
życie od dawna inirygowało filmow- _ go filmu „Co pozostało z piękności”, | waniu przez nich obszarniczej ziemi, tworzeniu 
ców. 24-letni Scott Fitzgerald poślubił według autobiograficznej noweli Fitz- komuny, a później o okrutnej masakrze, dóko- 
Zelde Sayre, również pisarkę, póź / peralda. Wiadomo już, że pisarza gra | "aneż przez wojsko. Film zrealizowano na prze- 
niejszy pierwowzór wielu jego boha- Richard Chamberlain, niegdyś popu- łomie 1972 i 1973 roku, a montaż ukończono w 
terek. Zelda cierpiała na schizofrenię; R CYŁ ROP lipcu zeszłego roku, dzięki pomocy kinemato- 


ich pełne udręki pożycie stało się larny doktor Kildare z serialu telewi- yrafii kubańskiej. 
przyczyną alkoholizmu pisarza, który zyjnego, a Zeldę — również znana z — Nie miałem zamiaru realizować filmu his- 
zmarł w nędzy, wyniszczony' nało- Tv Blythe Danner. torycznego — mówi Miguel Littin — „Ziemia 


obiecana” to głos w walce ideologicznej, która 
toczyła się w Chile w latach 1972—1973. Historia 
walki klasowej niemal się nie zmienia, bo prze- 
cież zawsze ciemiężeni buntują się przeciwko 
ciemiężcom. 

Uważam się za marksistę, uczestniczyłem w 
kampaniach wyborczych prezydenta Aliende — 
nie tylko w roku 1970, także w 1964. Realizację 
„Ziemi obiecanej” poprzedził dość długi okres 
przygotowawczy — szukanie ludzi, którzy prze- 
żyli masakrę w roku 1932, i spisywanie ich 
wspomnień. Film korzysta z formy narracji cha- 
rakterystycznej dla opowieści ludowych, wieś- 
ci gminnej, która w miarę przekazywania wzbo- 
gaca się o nowe elementy, Ludowa kultura chi- 
lijska i południowo-amerykańska była reakcją 
na kolonialną przemoc i ut Ludy Ameryki 
Łacińskiej przetwarzały na swój sposób wszyst- 
kie wiadomości, które docierały do nich z zew- 
nątrz, nadawały im odmienny sens. Kiedy na- 
rzucono im katolicyzm, ludy te włączyły do nic- 
go elementy magiczne swego pojmowania świa- 
ta, życia, śmierci i zmartwychwstania. Dlatego 
zgodnie z' ludową tradycją tacy ludzie jak Chć 
Guevara czy Allende żyją nadal, ponieważ ciąg- 
le jeszcze żyją ich idee i koncepcj. 

Czy zamierzam nadal reżyserować filmy? Nie 
wiem. Najważniejszą sprawą jest walka z fa- 
szystowską juntą. Moja kariera filmowa nie 
ma najmniejszego znaczenia. 

Faszyzm jest chorobą groźną nie tylko dla 
Chile, ale dla całej ludzkości. Solidarność z Chi- 
le nie może być akcją jednorazową, ale codzien- 
nym. wytrwałym demaskowaniem junty na 
wszystkich frontach i ze wszystkich możliwych 
trybun. Filmowcy Ameryki Łacińskiej okazują 
nam całkowite zrozumienie. Wiem o tym, po- 
nieważ po zamordowaniu prezydenta Allende 
udało mi się przedostać do Meksyku. Z podob- 
nymi reakcjami spotkałem się również ze 
strony kolegów z innych krajów naszego kon- 
tynentu. Wynika to po prostu z faktu, że ki- 
no Ameryki Łacińskiej to kino wygnańców. W 
Brazylii, Boliwii, Urugwaju i Kolumbii wielu 
filmowców znajduje się w więzieniach lub opuś- 
ciło swe kraje udając się na emigrację. Są w 
tej samej sytuacji, co my, Chilijczycy”. 


Richard Chamberlain 1 Blythe Danner. 
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Po tak naprawdę odprowadzałam tyl- 
ko swoją koleżankę. Ale z 1600 dziew- 
cząt wybrano mnie — dostałam rolę 
Walerii w filmie „Waleria i tydzień 
cudów”. Reżyserował Jaromil_Jire3. 
Miałam wtedy 13 lat i chciałam być 
pielęgniarką. Cały film traktowałam 
jak zabawę — zabawę w _ Walerię. 
Potem skończyłam szkołę, wystąpiłam 
jeszcze kilka razy na ekranie i... nie 
mogłam się dostać do szkoły pielęg- 
niarskiej. Nie chcieli takiej pielęg- 
niarki, która więcej gra w filmie, niż 
pilnuje chorych. W końcu pomogło 
ogłoszenie. Dom Mody poszukiwał 
dziewcząt na sprzedawczynie. Zosta- 
łam przyjęta. Trzy miesiące chodzi- 
łam na kurs — tydzień nauki i tydzień 
praktyki, bardzo mnie to bawiło. Po- 
tem dostałam propozycję występu w 
kolejnym filmie i, oczywiście, zgo- 
dziłam się. Musiałam rzucić kurs. No 
i do dziś jestem taką „wolną słuchacz- 
ką”.Na razie jakoś się udawało, bo 
rodzice są dobrzy i tolerancyjni, ale 
w tym roku kończę 18 lat i trzeba 
będzie coś postanowić... Z największą 
ochotą wystąpiłam w filmie „My 
stracone dziewczęta”, bo grałam sie- 
bie, wiekiem i charakterem, i wres 
cie byłam w szpitalu, jako pielęgniar- 
ka! Również w „Miłości” Karela Ka- 


chyni. Po „Walerii”” to mój drugi ..ży- 
owy” film — mam na myśli rolę, ale 
i niezwykłą atmosferę stworzoną przez 
reżysera. Mogłam z nim dyskutowa, 
o filmie, zawsze wyjaśniał mi sy- 
tuacje, których nie rozumiałam. Z in- 
nymi reżyserami bywa rozmaicie. Bar- 
dzo pomagała mi także moja ekrano- 
wa „ratka” — Milena Dvorska. Zaw- 
sze trochę się boję, kiedy mam grać 
z zawodowymi aktorami — jest w 
tym coś z ryzyka, które popycha mnie 
do maksymalnego wysiłku. Tym ra- 
zem wreszcie się nie bałam. Jako 
dziecko chętnie chodziłam na filmy 
dla najmłodszych — i dziś chętnie w 
nich występuję. Zawsze chciałam grać 
piękną księżniczkę, taką jak Alena 
Vranova w „Dumnej księżniczce”, ale 
moje marzt 
nie spełniło. 

Grać przed kamerą to zupełnie co 
innego, niż przed pełną salą. Do nie- 
dawna nie myślałam o aktorstwie te- 
atralnym, dziś trochę mnie to zaczę- 
ło kusić. Ale chciałabym jeszcze grać 
w filmie. To duża satysfakcja, że fil- 
my oglądają młodzi ludzie I że nie- 
którym z nich pomagam może roz- 
wiązać problemy, które ma moja bo- 
haterka na ekranie. 


Irlandzcy „Żywi i martwi” 


— taki podtytuł mógłby nosić najnow- 
szy film Marcela Ophiilsa „Uczucie 
straty”, montażowy dokument o Ir- 
landii Północnej, Podobnie jak „Smu- 
tek i litość” tego reżysera, głośna kro- 
nika francuskiego miasta Clermont- 
Ferrand w latach hitlerowskiej oku= 
pacji, „Uczucie straty” budzi żywe za- 
interesowanie krytyki, Francuski mie- 
sięcznik „Positif” zamieszcza wywiad 
Lorenzo Codellego z Marcelem Ophiil 
sem, 


Jezucie straty” to w istocie ana- 
liza śmierci — mówi Ophdls. — Przy- 
nosi ją wybuch bomby, kula rewol- 
werowa, nieraz po prostu zwykły 
przypadek. Rozpoczęliśmy zdjęcia po 
ustaleniu kontaktów z policją, IRA 
(irlandzką Armią Republikańską), bry- 
tyjskimi oddziałami wojskowymi, aby 
w każdej chwili wiedzieć, gdzie wy- 
darzył się kolejny konflikt, akt prze- 
mocy, śmierć. A później staraliśmy się 
poznać uczestników tych wydarzeń, 
aby w konsekwencji obnażyć przyczy- 
ny konfliktów rozdzierających dzisiej- 
szą Irlandię. W „Smutku i litości” 
moja postawa była bardziej wyraźna. 
Był to bowiem film wymierzony prze- 
<iwko kolaboracji i faszyzmowi. Tym- 
czasem zdecydowane opowiedzenie się 
za którąś z walczących stron w Ir- 
landii Północnej nastręcza wiele trud- 
ności. W moim przekonaniu, a wy- 


nika to z obserwacji poczynionych w 
czasie realizacji filmu, irlandzka woj- 
na domowa jest daremna i zgubna, 
ponieważ wprowadza podział w ło- 
nie klasy robotniczej, 

Gdyby zadano mi pytanie, czy na- 
potkalem trudności w kontaktowaniu 
się z nielegalną TRA, brytyjska 
cenzura wojskowa stawiała mi jakieś 
ograniczenia, to, zgodnie z prawd. 
musiałbym _ odpowiedzieć _ przecząco. 
Po prostu od kilku lat realizuje się 
podobne dziennikarskie, reportażowe 
lilmy i wiadomo już jak nawiązyw. 
kontakty, rozmawiać z ludźmi. Wierzę, 
że calkowita szczerość, ujawnianie 
swych zamierzeń jest najrozsądniej- 
że. "Tak właśnie postępowaliśmy w 
rozmowach z wojskowymi brytyjski- 
mi, z Bernadette Devlin | z dwoma 
ugrupowaniami IRA. Zresztą więk- 
szość tych kontaktów nawiązała moja 
asystentka Ann Carrigan, która jest 
Irlandką. I może słabość mego filmu 
polega na tym, że ja sam znajdowa- 
łem się w Irlandii w sytuacji turysty- 
dziennikarza. A właśnie Belfast to 
najbardziej chyba turystyczno-dzien- 
nikarskie miasto świata. Trudno spot- 
kać ludzi (nie mówiąc o politykach, 


ale o zwykłych ludziach z ulicy), któ- 
rzy nie udzielaliby już wywiadów. 
Nie można również sfilmować żadnej 
manifestacji. nie czując za plecami 
kamerzystów BBC czy NBC, którzy 
krzyczą: „Zmywaj się stary, jesteś w 
polu widzenia mojej kamery!”. 


W „Uczuciu straty” staram się opi- 
sać także emocje i uczucia mieszkań- 
ców tego kraju. Rozwój telewizji spra- 
wił, że obecnie widzowie niezmiernie 
szybko, niemal intuicyjnie wyczuwa- 
Ją co na ekranie jest spontaniczne, 
prawdziwe, a co _ zainscenizowane. 
Dlatego tradycyjne „reżyserowanie” 
filmów dokumentalnych jest bezsen- 
sowne. Pyta pan dlaczego wywiad z 
Bernadette Devlin odbywał się w sce- 
nerii nadmorskiego pejzażu. Otóż Ber- 
nadette Devlin, ta legendarna „Joan- 
na d'Arc Irlandii", jest, podobnie jak 
i wielu innych młodych rewolucjoni 
tów, osobą pozbawioną jakiegokolwiek 
fanatyzmu, sekciarstwa. W autobio- 
graficznej książce „Cena mej duszy” 
wspomina wakacje, które spędzała 
przed kilku laty w małym kąpielisku 
Port Rush. Pojechaliśmy tam razem, 
a Bernadette spacerując po plaży mó- 
wiła nam, co oznacza dla niej „uczu- 
cie straty”. To nie tylko śmierć i woj- 
na domowa. Powiedziała: „Zapomnia- 
no już, że kiedyś wakacje stanowiły 
również część życia”. 


Czy rzeczywiście „Uczucie straty” 
sugeruje, że sytuacja w Irlandii jest 
bez wyjścia? Być może. Mam chyba 
temperament pesymistycznego realisty 
mój ojciec powtarzał często, że ar- 
tysta tylko w ten sposób może pa- 
trzeć na swoją epokę, Ale to nie 0- 
znacza, że nie widzę możliwości roz- 
wiązania historycznych i politycznych 
konfliktów gnębiących naszą współ- 


zesnoś 


Za bląd mego filmu uważam brak 
Ałębszej refleksji intelektualnej. Nie- 
stety, moi rozmówcy mówili o spra- 
wach polityki, posługując się stereo- 
typami, wytartymi zwrotami. Niemal 
wszystko musiałem wyrzucić w czasie 
montażu do kosza. Ale to sprawa me- 
tody: gdybym chciał zrobić film wy- 
daśniający polityczną genezę konflik- 
tu irlandzkiego, musiałby to być ro- 
dzaj dokumentu popularno-oświatowe- 
£o. A ten gatunek mnie nie intere- 
suje, nudzi — najważniejsze są idee, 
przemyślenia, refleksje. Dlatego rów- 
nie wysoko oceniam stary film Lu- 
bitscha jak niektóre współczesne do- 
kumenty. Wyznam panu, że właści: 
wie nawet bardziej cenię Lubitscha 


LU 


zaakceptowany scenariusz filmu 
„Oświęcim”. W rok później po 
licznych przeróbkach i konsulta- 
cjach został skierowany do pro- 
dukcji. W marcu 1948 roku film 
wszedł na ekrany pod nowym 
sugestywnym tytułem „Ostatni 
etap". 

Ten długi okres przygotowaw- 
czy był wyrazem licznych trud- 
ności, związanych z realizacją fil- 
mu. Trzeba było odpowiedzieć na 
zasadnicze, kluczowe pytanie — 
w jaki sposób można przekazać 
widzowi prawdę o obozie kobie- 
cym w Brzezince, aby uniknąć 
ukazania w całej jaskrawości ok- 
rucieństwa i sadyzmu Niemców. 
Autorki scenariusza wybrały dro- 


rek Birkenau. Rozwija się kilko- 
ma równoległymi wątkami w for- 
mie epizodów o luźnej budowie 
konstrukcyjnej. Wybór formy 
narracji nie był przypadkowy. 
Film ten — pisała Jakubowska — 
musiał być oparty na licznych 
krzyżujących się wątkach i nie 
widziałyśmy innego sposobu od- 
tworzenia nerwowej, płynnej, 
ruchliwej atmosfery obozu kon- 
centracyjnego. Forma miała na 
celu również podkreślenie kontra- 
stów obozowych i przechodzenie 
z atmosfery jednego wątku w at- 
mosferę następnego dawało to, o 
co nam chodziło... Ten niewątpli- 
wie nowatorski i oryginalny u- 
kład akcjiorwanym toku i swo- 


OCZAMI 
ŚWIADKA 


maju 1945 roku, tuż po 
wyzwoleniu, dwie więż- 


niarki oświęcimskie, 
Wanda Jakubowska i 
Gerda Schneider, przy- 
stąpiły do prac nad fil- 
mem, który mógłby powiedzieć 
Światu, czym były hitlerowskie 
obozy koncentracyjne. W połowie 
sierpnia 1946 roku na łamach 
ówczesnego dwutygodnika „Film” 
ukazała się informacja, że został 


gę obiektywnego, rzeczowego rzec 
by można, spojrzenia na codzien- 
ną egzystencję więźniarek. Tę 
cechę dostrzegła Zofia Nałkowska 
w przedstawionym jej do oceny 
tekście, pisząc w recenzji: Liczne 
sceny odsłaniające dno dramatu 
zyskują na wyrazie osadzone tak 
mocno w codziennej kolejności 
obyczaju obozowego... 

„Ostatni etap” jest epicką opo- 
wieścią o życiu i walce więźnia- 


bodnym rysunku poszczególnych 
wątków nie w pełni się powiódł, 
zwłaszcza tam, gdzie przygnębia- 
jące obrazy baraków, placu apelo- 
wego, bramy i drutów zamykają- 
cych drogę do wolności ustępują 
miejsca scenom kameralnym, 
atelierowym, które niekiedy robią 
wrażenie przypadkowych wsta- 
wek. 

Jakubowska pragnęła zawrzeć 
w swym filmie możliwie dużą i- 


lość scen i epizodów charaktery- 
stycznych dla życia w Birkenau. 
Służył temu pomysł osadzenia 
głównego nurtu akcji w obozo- 
wym szpitalu; pozwalało to rów- 
nież uniknąć: ciągłej ekspozycji 
ponurej scenerii baraków, cho- 
ciaż fakt ten w popremierowych 
dyskusjach spowodował zarzut 
„łagodzenia obrazu obozowej rze- 
czywistości”. 

W sumie jednak film został za- 
akceptowany z powagą i zrozu- 
mieniem odpowiadającym wadze 
tematu. Powszechną akceptację 
budził wtedy fakt, że Jakubow- 
ska główny akcent położyła na 
ukazanie wielkości człowieka i 
wiary w ludzkie wartóści — mimo 
okoliczności tak głęboko nieludz- 
kich i tragicznych. Wówczas, w 
pierwszych latach gojenia wo- 
jennych ran, był to niezbędny 
czynnik terapii i powrotu do 
zdrowia. 

Dziś największe wrażenie w 
„Ostatnim etapie” robią sceny o 


charakterze  półdokumentalnym: 
powolne panoramy ukazujące 
Oświęcim — kamienny świat z 


drutami na tle nieba, z nękają- 
cym zimnem i błotem: okrutne 
sceny selekcji, egzekucji i wielo- 
godzinnych apelów; niekończące 
się procesje,  zdążające ku 
drzwiom krematoriów. 

Właśnie dzięki tym scenom film 
przeszedł do historii europejskiej 
kinematografii powojennej — ja- 
ko pierwszy film produkcji pol- 
skiej. Wanda Jakubowska na dłu- 
gie lata ukształtowała wyobraże- 
nia filmowców o hitlerowskich 
obozach zagłady. Gdy dziś ogląda 
się filmy francuskie lub angiel- 
skie lat pięćdziesiątych czy sześć- 
dziesiątych, nawiązujące do tema- 
tyki obozowej, często można w 
nich dojrzeć echa „Ostatniego 
etapu”. 


BARBARA MRUKLIK 


ODTWORZYĆ 
PRAWDĘ 


mówi 

JAN 
RYBKOWSKI 
II reżyser 
filmu 


— O „Ostatnim etapie” nie u- 
miałbym mówić chłodno i z dy- 
stansem, mam do tego filmu zbyt 
osobisty stosunek. W czasie reali- 
zacji przeszedłem drogę od dru- 
giego asystenta reżysera do dru- 
giego reżysera; a zaczynałem 
właściwie od projektowania ko- 
stiumów. 

Mieszkaliśmy na terenie obozu 
— wszyscy: aktorzy i realizato- 
rzy. Nikt nie wyjeżdżał po połud- 
niu na spektakl — jak to się 
dzieje dziś, nikt nie znikał na kil- 
ka dni. Wszyscy — aktorzy i nie- 
aktorzy — żyli tym filmem. 
Wszyscy czuli, że biorą udział w 
akcie niezwykle ważnym, donio- 
słym. Dokonywaliśmy zapisu rze- 
czywistości minionej tak niedaw- 
no, że jej ślady można było od- 
naleźć bez trudu. Gdy rekwizyty 
przygotowane dla filmu okazały 
się niedobre, na terenie obozu 
znaleźliśmy właściwe. Zresztą 
powstawało już w tym czasie- 
Muzeum Oświęcimskie — organi- 
zatorzy wydatnie nam pomagali. 

Mieliśmy sporo trudności z 
wyborem statystek-więźniarek. 
Przez dwa powojenne lata ludzie 
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zdążyli już wrócić do normalnego 
wyglądu — my poszukiwaliśmy 
kobiet wychudzonych. Zasadnicza 
grupa kilkuset statystek pocho- 
dziła z miasta Oświęcimia. 
Pewnego dnia i ja zostałem ak- 
torem, choć początkowo nikt tego 
nie przewidywał. Stało się to za 
sprawą trudnych warunków re- 
alizacji. Film miał wiele scen ma- 
sowych, wymagających starannej 
inscenizacji. Nie mieliśmy wtedy 
nawet takich środków łączności 
jak choćby tuby; toteż najprost- 
sze rozwiązanie polegało na tym, 
że asystent reżysera przebywał 
podczas trwania ujęcia wśród tłu- 
mu statystów — i dyskretnie ni- 
mi kierował. Oczywiście przed 
kamerę mogłem wyjść tylko w 
stroju esesmana. I tak przy- 
wdziałem mundur niemiecki, naj- 
pierw szeregowca, a później — 
gdy coraz bardziej trzeba było 
„dyrygować” — nawet oficera SS. 
„Ostatni etap” różnił się zasad- 
niczo od wszystkiego, co dotąd 
stworzyła kinematografia polska. 
Był pierwszym filmem nakręco- 
nym w naturalnym plenerze — 
zaledwie kilka ujęć zrobiliśmy w 
starannie rekonstruowanych w 
hali wnętrzach baraków. Powsta- 
wał równocześnie z filmami wło- 
skiego neorealizmu — jako zja- 
wisko moim zdaniem równorzęd- 
ne. Podstawowym celem było 
wierne odtworzenie prawdy, ma- 
ksymalne zbliżenie się do zapisu 
faktograficznego, stworzenie jak 
gdyby kroniki kilku lat istnienia 
obozu. Reżyser Wanda Jakubow- 
ska zarejestrowała w filmie fakty 
często ogółowi nie znane, jak 
choćby istnienie w obozie ruchu 


oporu. To było dużo ważniejsze 
niż fabuła, Powstał film żarliwy, 
zrodzony z chęci zapisania i prze- 
kazania oświęcimskich doświad- 
czeń. Duża część ekipy miała 
własne wspomnienia obozowe — 
w trakcie realizacji przeżywali 
wszystko jeszcze raz. „Ostatni 
etap” był czymś więcej niż doku- 
mentem; pośród wielu filmów 0- 
bozowych ten jest — moim zda- 
niem — wyjątkowy, ze względu 
na swą niezwykłą atmosferę i 
klimat; ten film zdumiał Europę 
i świat, zwrócił uwagę na polską 
kinematografię. 

W porównaniu z innymi filma- 
mi zrealizowanymi niedługo po 
wojnie „Ostatni etap” chyba naj- 
mniej się zestarzał; chyba dzięki 
owemu niepowtarzalnemu klima- 
towi. Swój sukces — krajowy i 
międzynarodowy — zawdzięcza 
film przede wszystkim indywidu- 
alności twórczej Wandy Jaku- 
bowskiej. „Ostatni etap” nadał 
kierunek rozwojowi polskiej ki- 
nematografii. Nawet filmy tzw. 
„Szkoły polskiej” mają w nim 
swój rodowód — choć zwykle się 
tego nie zauważa. 

Udział w realizacji „Ostatniego 
etapu” był dla mnie czymś więcej 
niż zwykłą pracą, stał się właści- 
wie szkołą reżyserską. Zrozumia- 
łem wtedy, że klimat i nastrój są 
często ważniejsze niż fabuła. One 
nie starzeją się nigdy. 


Notowała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 


„KTO TO WYRAZI 
TATAR?, 5 


Polska krytyka przyjęła „Ostat- 
ni etap” bardzo gorąco. W „Kuź- 
nicy” (nr 15/1948), w recenzji zaty- 
tułowanej „Martwy punkt pols- 
kiego filmu przełamany!” — Ry- 
szard Matuszewski pisał: 

Jeżeli na rachunek „Filmu Pol- 
skiego” szło wszystko, cokolwiek 
zlego mogliśmy i musieliśmy po- 
wiedzieć o niesławnej pamięci do- 
tychczasowych  kiczach — pisał 
krytyk — niech również na jego 
rachunek idzie to, co dobrego 
można powiedzieć o „Ostatnim 
etapie”. Wysiłkiem zespołu jego 
twórców „Film Polski” został cał- 
kowicie zrehabilitowany. Osiąg- 
nięto sukces artystyczny w utwo- 
rze o temacie niesłychanie trud- 
nym, ryzykownym i jest to suk- 
ces pełny: w zakresie scenariusza, 
reżyserii, montażu, zdjęć, gry ak- 
torskiej, ilustracji muzycznej. 

Film pokazuje Oświęcim w 
walce. Jest w tym prawdziwy i — 
co najważniejsze — optymistycz- 
ny. Wśród ginących, wynędznia- 
łych tłumów, w lepkiej mazi bło- 
ta deptanego dziesiątkami tysiący 
stóp półludzi, półwidm — roz- 
grywa się walka o przetrwanie i 
zwycięstwo. Ani jedna struna 
wiary i patosu nie została prze- 
ciągnięta. Nic, co nie byłoby albo 
obiektywną, albo przynajmniej 
psychologiczną” prawdą więźniów 
Oświęcimia. Pokazano ludzką 


Ostatni etap, 1948 


wielkość, pokazano bez klajstru 
przejawy ludzkiej małości... 

Opinie z tamtych dni są zdu- 
miewająco jednomyślne. Ludzie, 
którzy zaledwie trzy lata wcześ- 
niej opuścili baraki Oświęcimia 
i Brzezinki, w ankiecie rozpisanej 
przez „Express Wieczorny” dawali 
świadectwo prawdzie. Opisywano 
także reakcje cudzoziemców, któ- 
rzy często po raz pierwszy z fil- 
mu dowiadywali się o istnieniu 
obozów śmierci... 

W obszernym studium na te- 
mat realizmu i prawdy w „Ostat- 
nim etapie”, w całości bardzo wy- 
soko oceniając jego walory, Jan 
Alfred Szczepański zwrócił także 
uwagę na usterki: 

Autorka (..) zamierzała w 0s0- 
bie Tadka pokazać młodego fa- 
szystę, dla którego Oświęcim sta- 
je się tragiczną szkołą prawidło- 
wego społecznego myślenia. Lecz 
film wymaga ideologicznie mowy 
prostej i wyraźnej: omówienie, 
niedomówienie, aluzja mogą wy- 
starczać w teatrze — cichną do 


niedosłyszalnego szeptu w kinie. 
To właśnie przytrafiło się Jaku- 
bowskiej z Tadeuszem. Wątpić 
należy, czy większość widzów w 
ogóle zorientuje się, kim był przed 
Oświęcimiem Tadek i jaką prze- 
szedł ewolucję. (Postać Tadka 
wzorowana jest na autentycznej 
postaci przedwojennego przywód- 
cy faszyzującej młodzieży ONR. 
Jana Mosdorfa, który w Oświę- 
cimiu przeszedł wielką przemianę 
ideową i zginął męczeńską 
śmiercią — przyp. red.). 

Ku końcowi film się wyraźnie 
załamuje; prawda i surowy ri 
alizm zmieniają się w pośled 
melodramat, rażący tym bardziej 
szablonem i taniutkim optymiz- 
mem, im silniej chłonęliśmy do- 
kumentarną ekspresję obrazu i 
jego optymizm wynikający orga- 
nicznie z postawy twórcy — rea- 
listy.  Skrótowość _ przemieniła 
ucieczkę Marty i Tadka w sien- 
kiewiczowską awanturę, a w koń- 
cowej scenie nalotu ocalającego 
Martę spod szubienicy wywołany 


został duch gorszych filmów hol- 
lywoodzkich, tak skądinąd obcy 
duchowi „Ostatniego etapu”. Czy 
przez ustępstwo na rzecz pospoli- 
tego, nieuzasadnionego „happy- 
endu* (sceny samobójstwa Marty 
w ogóle widz nie zauważa) wy- 
obrażali sobie twórcy, że okupią 
„grzech” artystycznego realizmu 
będącego kośćcem „Ostatniego 
etapu"? Jeżeli tak — byli w błę- 
dzie. Prymitywnych i opornych 
nie przekupili, a sobie popsuli ro- 
botę... („Dziennik Literacki”, nr 
17/1948) 


Ogromne wrażenie wywołała 
wypowiedź byłej więźniarki Oś- 
więcimia na łamach „Odrodzenia” 
(nr 12/1948): Co należy pokazać 
ludziom „niewiedzącym” i co jest 
„Rajważniejsze”? Czy najrozmait- 
sze sposoby znęcania się i depta- 
nia godności, czy głód doprowa- 
dzający do ludożerstwa, czy ko- 
mory gazowe, czy dławiącą, nie- 
ustającą tęsknotę — czy wreszcie 
walkę? Jakubowska wybrała wal- 


kę i bunt przeciw rzeczywistości 
obozowej. Wybrała najsłuszniej, 
gdyż wałka z faszyzmem aktual- 
na będzie tak długo, jak długo 
istnieć będą ustroje społeczne po- 
pierające faszyzm. 

Na wiadomość o tym, że reali- 
zuje się film o Oświęcimiu, oba- 
wialiśmy się może najbardziej na- 
tłoczenia scen przerażających. Na- 
sze obawy okazały się niesłuszne. 
Jest w tym filmie jakaś siła, z 
początku tajona (...), która znie- 
wala do wytrwania, potem prze- 
radza się w zorganizowany opór, 
wywoluje nienawiść, każe czekać 
do końca walki  uwieńczonej 
zwycięstwem. 

Podczas epidemii tyfusu w Oś- 
więcimiu jedna z moich koleżanek, 
rozglądając się błędnym wzro- 
kiem po rewirowym baraku peł- 
nym jęków i umierania, wyszep- 
tała rozpaczliwie: „Kto w to u- 
wierzy, kto to wyrazi i jak?...* 
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INTELIGENTNY 


„Nigdy nie czułem powołania. Nie myślałem, że będę aktorem. 
Kiedy miałem piętnaście lat, chciałem rzeźbić. Praca wła: 
nych rąk... to piękne! Ale nie byłem obdarzony żadnym ta- 
lentem, ani muzycznym, ani plastycznym. W końcu zostałem 
aktorem, bo... to było najłatwiejsze”. 


(z wywiadu z aktorem) 


+*W „Trans-Europ Express” reż. Alaina Robbe-Grilieta 


Romy Schneider na planie filmu „Pociąg” reż, Pierre Granier-Deferre'a 


ean-Louis Trintignant jest 
dziś aktorem dojrzałym; mó- 
po latach terminowa- 
jął poziom „pr: 
Ma za sobą po- 
nad setkę występów w ra- 
diu, kilkanaście w 


PEGI 


rolę każdego rodzaju. Przypomi- 
na tym Mastroianniego. 

Nieśmiały, samotny męż 
w „Mojej nocy u Maud” Rohme- 
ra, tchórz i morderca w „Konfor- 

'" Bertolucciego, adwokat 

Costy—Gavrasa, szanta- 

ie” Leloucha, a w 

pan Nikt — czło- 

charakteru, umowna 

postać filmowych igraszkach 

Robbe-Grilleta „Trans-Europ 

Express” i „Człowiek, który kła- 
mie”. 

Jaki jest Trintignant? Ma wy- 
gląd wiecznego chłopca (mimo 
44 lat), typowego inteligenta, ta- 
kiego właśnie, co to „pragnąłby, 
mógłby, yby..” Jego bohatero- 
wie SĄ ci, z pozoru niewini 
Do Trintignanta nie pasują ani 

zne orgie. którym oddaje 

/Trans-Europ", ani ohydne 
morderstwa w  „Konformiście”, 
nie pasuje wreszcie małżeństwo 
ze świętoszką w „Mojej nocy u 
Maud”. Zresztą — na wigilii w 
buduarze pięknej Maud jest rów- 
nie ni ecydowany, ironicznie 
obserwujący otoczenie. Jako prze 
ciętny człowiek potrafi być wręcz 
szmatławy — ale także wspani 
ly, godny zaufania, jak w „Mę: 
c: ie i kobiecie” Leloucha, fil- 
mie, który przyniósł mu sławę. 

Cechą Trintignanta-aktora jest 
zwyczajność, swoboda bycia przed 
kamerą. Tytułowy _„mężczy: 
na* wydaje się wprost stwo- 
rzony do tego rodzaju kina, jaki 
uprawia Lelouch — kina długich 
pasaży, momentów pustych, wy- 
pełnionych indywidualnością ak- 
tora, który idzie ulicą albo po 
prostu pije aperitif, Należy do 
tych nielicznych aktorów, któ- 
rych można by pokazywać tylko 
w drobnych czynnościach życio- 
wych. Oczywiście, jest to kwestia 
jego wirtuozerii i instynktu kina. 

ntignant przyznaje, że zawsze 


„dz Francoise Fabian w „Mojej nocy 
u Maud” reż, Erica Rohmera 


TRINTIGNANT 


wie, w jakim kadrze gra, jak to 
wyjdzie na ekranie. Nauczył się 
montażu, poznał technikę zdjęć, 
nagrywania dźwięku. Sam nakrę- 
cił film fabularny. 

Pochodzi z Prowansji — jest 
południowcem. Ojciec, producent 
gotowych deserów, wychowywał 
Jean-Louisa surowo i moralnie. 
Może za surówo. Matka — wiel- 
bicielka teatru. I wuj — idol, 
kierowca wyścigowy. Mały Trin- 
tignant marzył o karierze kierow- 
cy. Nie przypadkiem grał role 
„samochodowe” w „Fanfaronie”, 
w „Mężczyźnie i kobiecie”. Jak 
mówi, dusił się w prowincjonal- 
nym domu. Wyjechał do Pary: 
zapisał się na IDHEC, na wydział 
reżyserii teatralnej. Ale ćwicze- 
nia z aktorami onieśmielały go. 
Koledzy parodiowali jego połud- 
niowy akcent. Na egzaminie usły- 
szał: niech się pan nie upiera, pan 
nie ma talentu. 


Miałem 19 lat — opowiada 
Trintignant — chodziłem dodat- 
kowo ma kursy aktorskie do 
Charlesa Dullina i Tani Balacho- 
vej. Było mi ciężko. Pracowałem 
w halach jako kierowca, potem na 
dworcu przy wyładunku, wresz- 
cie sprzątałem ze stolików w ka- 
wiarni. Były to dobre czasy, 
wbrew pozorom. Dużo czytałem, 
poznawałem ludzi. Naprawdę się 
wtedy rozwinąłem, Grałem źle. 
Byłem nieśmiały i_ wstydliwy. 
Mówiłem tekst na jednym tonie, 
ze spuszczoną głową; wiedziałem 
0 tym, ale nie mogłem się odblo- 
kować. Myślę jednak, że dobrze 
wybrałem zawód. Prawie wszyscy 
aktorzy są nieśmiali. Aktorstwo 
to sposób, aby wyjść poza siebie. 

Taki właśnie — łagodny, stra- 
chliwy, a przy tym w specyficzny 
sposób „dokładny”, pojawia się 
jako narzeczony Brigitte Bardot 
w słynnym filmie Vadima „I Bóg 
stworzył kobietę”. Jest rok 1956. 


Po tym filmie Trintignant staje 
się z dnia na dzień jednym z naj- 
popularniejszych młodych akto- 
rów. I wtedy przypomina sobie o 
nim wojsko. — Na początku trak- 
towałem służbę z humorem, po- 
tem się buntowałem. W rezultacie 
wyszedłem półtora miesiąca póź- 
niej niż wszyscy, „odsiadując” w 
areszcie — zwierza się Trintig- 
nant w telewizji. — Kiedy wy- 
szedłem, przez pół roku nie od- 
zywałem się do nikogo. Zdecydo- 
wał się zerwać z aktorstwem, ale 
znajomy reżyser zaproponował 
mu rolę w przygotowywanym 
przez siebie przedstawieniu 
„Hamleta”. Rolę Hamleta. W cią- 
gu całych dwudziestu lat nie nau- 
czyłem się więcej niż podczas tej 
pracy. W 1960 r. pojawił się znów 
na ekranie w „Niebezpiecznych 
związkach” — uwspółcześnionej 
wersji XVIII-wiecznej powieści. 
Potem „Fanfaron” Dino Risiego, 
komedia z niespodziewanym tra- 
gicznym zakończeniem, gdzie gra 
u boku Vittorio Gassmana. Z 
kolei „Pojedynek na wyspie”, 
gdzie gra neofaszystę — „pierw- 


sza większa satysfakcja aktor- 
ska”. I wreszcie w 1967 r. — 
„Mężczyzna i kobieta”. 

Sam Trintignant ceni najwyżej 
z filmów i ról ostatnich lat — „Z” 
i „Konformistę”. — Adwokat w 
„Z” to byłem ja — mówi wprost. 
„Konformista”: „największy film, 
w jakim grałem. Rola, która wy- 
magała ujawnienia tylu skrywa- 
nych rzeczy...” 


Marcello zabija szofera zbo- 
czeńca, z którego osobą związane 
było dramatyczne przejście z 
dzieciństwa. Zapomina o zbrodni, 
wykreśla ją ze swojej świadomo- 
ści. Przychodzą czasy faszyzmu: 
Marcello wstępuje do partii, zo- 
staje mordercą _ politycznym. 
Twarz Trintignanta w tym filmie 
jest cierpiąca i komiczna zara- 
zem, nie schodzi-z niej wyraz 
obrzydzenia; robi wszystko tak 
jakby się tego pozbywał. Z ga- 
lerii postaci przeciętnych, które 
Trintignant kreował, ta jest naj- 
bardziej karykaturalna, straszna. 


— Aktorstwo jest mi potrzebne 
do tego, aby na samym sobie 


przeprowadzać psychoanalizę. 
Czasem urządzam taki sean: 
sam z magnetofonem i tekstam. 
bez żadnego kontaktu ze światem 
zewnętrznym. Jakbym był chory. 
Martwy punkt w życiu. Pracuję 
wtedy, piszę sobie scenki filmo- 
we, deklamuję. Potem siadam, 
poprawiam. Dlatego może przyja- 
ciele nazywają mnie mnichem 
albo ślimakiem. 

Przed dwoma laty Jean-Louis 
Trintignant wziął nareszcie do rę- 
ki kamerę i nakręcił swój uprag- 
niony film. Nosił tytuł „Dobrze 
wypełniony dzień”. 

Jest w tej chwili jednym z naj- 
bardziej rozrywanych aktorów 
francuskich. W sezonie 1973/74 
ma wystąpić w pięciu filmach. 

Czy w takich warunkach moż- 
na być „mnichem” albo „ślima- 
kiem”? 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


ANNA 
CIEPIELEWSKA 


| Łagowie 
(3) 


mrocznym,  dramatycz- 
nym temacie „Matki 
Joanny od Aniołów”, w 
tej historii zbiorowego 
opętania kilkunastu za- 
konnic i tragedii ich 
egzorcysty — postać zakonnicy, 
która wybrała życie poza klasz- 
torem, wydawała mi się szcze- 
k gólnie sympatyczna. Chciałam ją 
(| zagrać bez zbytniej charakteryza- 
cji. W noweli Twaszkiewicza 
Małgorzata jest zewnętrznie in- 
| | na, ale upierałam się, by reżyser 
pozwolił mi pozostać taką, jaka 
jestem, przekonana, że Małgorza- 
ta „przystaje” do mnie pod każ- 
dym względem. Kawalerowicz 
ostatecznie uległ moim prośbom. 
Z okresu realizacji mam jak 
najlepsze wspomnienia. Wpraw- 
dzie Kawalerowicz uchodzi za 
niezwykle wymagającego reży- 
sera, ale to „dusza człowiek” i 
tylko czasem udaje, że jest groź- 
ny. Wspaniały artysta, konsek- 
wentnie zmierza do celu. Moje 
sceny nakręciliśmy szybko, przy- 
jęta kolejność pozwoliła na zbu- 
dowanie postaci niejako w jed- 
nym ciągu, co ułatwiło mi wydo- 
bycie wielu odcieni. 
Dla nas aktorów, film jest nie 
tylko przygodą zawodową o jako- 
ści odmiennej niż teatralna co- 
dzienność; jest też okazją spotka- 
nia reżyserów o różnych artysty- 
cznych temperamentach, hołdują- 
cych całkowicie odmiennemu nie- 
raz stylowi pracy. To wzbogaca 
nasze doświadczenie. Do na, 
kawszych moich kontaktów z fil- 
mem zaliczam uczestnictwo w 
zdjęciach „Pasażerki” pod kie- 
runkiem Andrzeja Munka. Munk 
był artystą — z tych najwięk- 
szych. Może brzmi to banalnie, 
tylekroć powtarzane, ale dane mi 
było obserwować z bliska, jak 
tworzył tę swoją wielką sztukę. 
Nie była to współpraca łatwa. 
Jak każdy rzetelny artysta — 
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Munk nie od razu był przekona- 
ny o słuszności swoich zamysłów. 
Myślał nad nimi długo, dzielił się 
wątpliwościami z wszystkimi wo- 
kół, wzbudzał potrzebę najlepsze- 
go spełnienia oczekiwań, jakie w 
nas pokładał. Kolejne sceny pow- 
stawały nieraz opornie, rejestro- 
wane po parę razy, w ciągłym 
dążeniu do ulepszania. 
Przyznam, że nie od razu poję- 
łam, o co mu chodzi w roli Marty. 
Początkowo kręciliśmy ujęcia nie- 
zwykle krótkie: jakieś odwróce- 
nia głowy, spojrzenia, sceny 
„rwanę”, bez logicznego następ- 
stwa, które dopiero później, na 
sali projekcyjnej, okazywały się 
częścią precyzyjnego zamysłu. Do 
tych scenek przywiązywał ogrom- 
ną wagę, trzeba było nie lada wy- 
siłku i cierpliwości, by go zado- 
wolić. Ale zdarzało się też, że 
bardzą długie partie powstawały 
szybkq, rejestrowane w jednym 
długint ujęciu. Pamiętam moje 
zdumienie, gdy jedna z kluczo- 
wych scen roli została nakręcona 
bez powtórzenia. Marta otrzymu- 
je do przetłumaczenia gryps, 
który czyta przed kolumną więź- 
niarek jako list, długi, pełen głę- 
bokich treści. W ostatniej chwili 
przed realizacją Munk zrezygno- 
wał 4 gotowego tekstu, napisał 
nowyń;Była noc, chyba już koło 
dwunęgiej, dano mi tylko dzie- 
sięć minut na nauczenie się teks- 
tu, którego wypowiedzenie trwa- 
ło aż pięć minut. Gdy gorączko- 
wo powtarzałam dopiero co napi- 
sane zdania, miałam jeszcze na- 
dzieję, że ujęcie zostanie pocięte, 
zarejestrowane z różnych punk- 


«w „Matee Joannie od Aniołów' reż. Jerzego Kawalerowicza 


tów widzenia kamery i w ten spo- 
sób „poradzę sobie z długim mo- 
nologiem.  Zmartwiałam, gdy 
Munk powiedział, że robić bę- 
dziemy bez przerw, w całości. 
Udało mi się zagrać tę pełną na- 
pięcia scenę bez „wsypy”. Przy- 
gotowywałam się do powtórzenia, 
ale usłyszałam, że nie trzeb: 
pięciominutowe ujęcie, w półzbli- 
żeniu, nakręciliśmy za pierwszym 
razem! 

„Pasażerka” miała być filmem 
współczesnym. Relacja oświęcim- 
ska to tylko retrospekcje, dwa 
różne widzenia tego samego cza- 
su przez więźniarkę Martę i SS- 
mankę Lizę. Części współczesnej 
nie dokończyliśmy, ze zdjęć na 
„Batorym” Munk nie był zadowo- 
lony i miał zamiar je powtórzyć. 
Do końca też, aż do momentu 
tragicznej śmierci, biedził się nad 
zakończeniem. Nasze dyskusje by- 
ły poważne i głębokie, to znów, 
czasem, dla zmiany nastroju, żar- 
towaliśmy. Dzięki osobowości 
Munka udało się wytworzyć ja- 
kąś wspólnotę dążeń, dobrą atmo- 
sterę, tak pomocną przy wszy- 
stkich ciekawszych dokonaniach 

A potem, gdy Go zabrakło, jak- 
że celnie zmontował i uporządko- 
wał istniejące materiały Witold 
Lesiewicz. To dzięki niemu „Pa- 
sażerka” obiegła świat. Dodatko- 
wą dla mnie pamiątką tych dni 
jest przyznana mi w Stanach 
Zjednoczonych nagroda im. J. F. 
Kennedy'ego, za rolę Marty. I 
tylko przykro, że statuetka gdzieś 
zaginęła, nie mam żadnego śladu 
tego wyróżnienia. 

Chciałabym jeszcze parę słów 
poświęcić memu udziałowi w fil- 


mie Jerzego Hoffmana i Edwarda 
Skórzewskiego „Trzy kroki po 
ziemi”. Grałam tam rolę lekarki 
w noweli „Godzina drogi”. Pani 
doktor wiele swoich „prywat- 
nych” godzin poświęca dla urato- 
wania chorego dziecka. Kilka 
scen kręciliśmy w szpitalu na 
Solcu. Przygotowując się do roli 
praktykowałam w tymże szpitalu, 
asystowałam przy obchodach, 
poznawałam panujące w środowi- 
sku lekarskim obyczaje. Bezpo- 
średnie zetknięcie się z ludźmi, 
dźwigającymi na co dzień wielką 
odpowiedzialność, wiele mi dało, 
pozwoliło na cenne przemyślenia. 

Mimo wszystko nie mogę daro- 
wać  mijającemu czasowi, że 
wszystko co z filmem związane 
staje się dziś jakby zwyczajniej- 
sze i zarazem trudniejsze, że nie 
tak łatwo o takie jak wówczas 
porozumienie, atmosferę, pełną 
oddania współpracę. Dawniej — 
naprawdę — ekipy były bardziej 
sobie rodziną, na premiery przy- 
jeżdżało się w atmosferze od- 
świętnej. Jednak mimo wszelkich 
zmian, cenię sobie możliwość za- 
grania w kolejnym filmie, spotka- 
nia z kolegami spoza swego tea- 
tru, przeżycia czegoś nowego z 
dawnymi partnerami. Jak choćby 
ostatnio, w roli żony z filmu Ry- 
szarda Filipskiego „Orzeł i resz- 
ka”. 

Bo gdy się zaczynało w Łagowie 
— sentyment do filmu musiał po- 
zostać na zawsze. 


Relację aktorki 
spisała i opracowała: el 


| 


| 
| 


SKANDYNAWSKI 
SFINKS... 


„kobieta  krocząca samotnie 
własną drogą”, „wcielenie Tajem- 
nicy”... Pełni podziwu wielbiciele 
Grety Garbo, zwłaszcza euro- 


pejscy, nie żałowali jej takich o-- 


kreśleń po premierze filmu Sid- 
neya Franklina „Dzika Orchidea” 
(co w Warszawie miało miejsce 
po raz pierwszy w styczniu 1930 
roku, a po raz drugi — za sprawą 
TV — w lutym 1974). I dodawa- 
no: „boska Greta zeszła z Olim- 
pu na ziemię”. 


Sporo w tym było egzaltacji 
właściwej okresowi kultu gwiazd, 
dość  niewybrednie  rozpalanej 
przez stereotypowe chwyty rekla- 
my. Ale kryły się też w tym klu- 
cze do tajemnicy uwielbianej a- 
ktorki. 


Spójrzmy. przez chwilę na tę 
„Dziką Orchideę". Jest to ci- 
chy dramat zmysłowej, a nieza- 
spokojonej kobiety, który — jeśli 
odrzucić cały modny, tropikalny 
entourage (tę Jawę, jej księcia, ty- 
grysy i orchidee) — okaże się hi- 
storią wiecznie żywą w swej ba- 
nalności, a nawet w jakiś sposób 
nowoczesną w spokojnym  roz- 
wiązaniu. Pan Sterling (Lewis 
Stone), człowiek starszawy, Opę- 
tany manią robienia pieniędzy na 
plantacjach herbaty, zaniedbuje 


_ młodą i piękną żonę Lili. Podczas 


podróży w interesach na Jawę 
nieopatrznie zabrana małżonka 
wpada w oko jawajskiemu księ- 
ciu (Nils Asther). Żar tropikalne- 
go słońca robi swoje (a może nie 
był on Lili aż tak bardzo potrzeb- 
ny) i pani Sterling pada w ra- 
miona młodego, natarczywego 
mężczyzny. Mąż-byznesmen na 
moment przytomnieje, dostrzega 
zdradę i aby dać młokosowi na- 
uczkę, w czasie najbliższego polo- 
wania naprowadza go na rozju- 
szonego tygrysa. Potem, w obli- 
czu czułości, z jaką Lili opiekuje 
się półżywym kochankiem, posta- 
nawia dyskretnie zniknąć z jej 
życia, ale niewierna żona zrozu- 
miała już swoją pomyłkę, już 
wie, że mąż ją kocha (jeśli zadał 
sobie tyle trudu z tym tygry- 
sem...) i pogodzone małżeństwo 
przekreśla wszystkie dawne za- 
niedbania i pomyłki. 

Gdzie tutaj boskość? Otóż był 
to wynalazek typowo europejski. 
Samo określenie „boska” używa- 
ne było w nieco archaicznym zna- 
czeniu — „doskonała”: doskonale 
piękna, doskonale grająca, dosko- 
nała jako postać. Takim właśnie 
okrzykiem „boski! czcili np. ro- 
mantycy mistrzostwo koncertują- 
cego Paganiniego. 


Krytycy amerykańscy traktowa- 
li Gretę o wiele trzeźwiej i proś- 
ciej: z uznaniem, ale nie bez dy- 
stansu wobec wymyślanych dla 
niej historyjek. W „New York 
Times” popremierowa recenzja z 
„Orchidei” nosiła ironiczny tytuł 
— „Herbata i tygrys”. 


GRETA GARBO 


pia 
Dzika Orchidea 


Greta Garbo była po prostu ko- 
bietą bardzo piękną, grającą bez 


teatralnej maniery, „życiowo”, 
zgodnie z zasadami szkoły skan- 
dynawskiej (której stare filmy z 
lat dwudziestych są dziś zaskaku- 
jąco nowoczesne!) i zgodnie z ge- 
nezą swojej aktorskiej kariery. 
Jak pamiętamy, rozpoczęła ją ja- 
ko modelka, reklamując kapelu- 
sze firmy Paula M. Bergstróma. 
Prostota środków aktorskich 
przybliżała ją do widowni, przy 
czym zawsze tworzyła postacie 
psychologicznie zrozumiałe, u- 
prawdopodobniając ich literackie 
przerysowanie. Sama była kobie- 
tą trzeźwą, wiedzącą czego chce. 
W roku 1921 zrezygnowała po- 
czątkowo z ofert filmowych, gdy 
udział w plenerach groził utratą 
posady u Bergstróma. A  dwa- 
dzieścia lat później, po występie 
w „Dwulicowej kobiecie”, w roku 
1941, wycofała się z kina defini- 
tywnie, zrywając wszelkie kon- 
takty z widzami i środowiskiem. 


Mimo to, a może właśnie dlate- 
go, jest jedną z ostatnich postaci 
tamtej gwiaździstej epoki, której 
cichy kult trwa i trwać będzie co 
najmniej po kres dni jej wielbi- 
cieli. Kult autentyczny, nie 
wspierany bowiem ani specjalną 
życzliwością historyków, ani bie- 
żącą aktywnością gwiazdy. 


Poza telewizją przypomniano ją 
w ciągu ostatnich kilkunastu lat 
raz tylko, gdy plotkarską prasę 
filmową Zachodu obiegło zdjęcie 
Garbo  przydybanej na ulicy 
przez wścibskiego fotoreportera: 
kobieta w długim, pospolitym 
płaszczu, nagle, jak gdyby zawo- 
łana, nie zwalniając kroku, spo- 
gląda w obiektyw kamery. Widzi- 
my zniszczoną, schorowaną, sta- 
rzejącą się twarz. Ostatnie zdję- 
cie „boskiej”, przykre, niepo- 
trzebne, stanowiące symbol pew- 
nych aspektów współczesności — 
czasów brutalnych, nihilistycz- 
nych, pozbawionych taktu. 


LESZEK ARMATYS 


Tydzień Filmów Duńskich 


Cena własnej twarzy 


est to zjawisko powszechne i charakterystyczne: wiele małych 
kinematografii usiłuje wywalczyć sobie niezależność narodową 
i artystyczną. Duńczycy podjęli ten wysiłek już w roku 1960; 
zorganizowany w styczniu w Warszawie i w Szczecinie przegląd 
ich filmów z lat 1970—1973 pokazał, że starania nie poszły na 
marne. 

Dwa filmy przeglądu reprezentowały piodukcję komercjalną. 
„Wielki łup gangu Olsena” Erika Ballinga to jeden z odcinków robio- 
nego „non stop” serialu, Burleska o pechowym gangu, choć staro- 
świecka w formie, pomysłach i grze aktorskiej, jest w gruncie rzeczy 
bezpretensjonalna i zabawna. Średni poziom kina duńskiego uzmy- 
sławia liryczna, ale z dramatycznym akcentem, komedia Henninga 
Carlsena „Każdy idzie własną drogą”. Carlsen, specjalista od filmów 
o młodzieży, tym razem odmalował nostalgiczny obraz małej kafejki, 
jej personelu i bywalców; ten zminiaturyzowany świat Kopenhagi 
żyje w kręgu swoich radości, smutków, marzeń. 

Pozostałe filmy są rezultatem mecenatu Duńskiego Instytutu Filmo- 
wego. Na czoło wysuwa się twórczość Knuda Leifa Thomsena („Kłam- 
ca” i „Tragedia na wrzosowisku”). Reżyser, z wykształcenia malarz 
i pianista, miłośnik literatury duńskiej, którą ekranizuje, tworzy ele- 
gie o niespełnionej miłości i śmierci. Wolny rytm wystudiowanych 
obrazów, piękno plenerów, wnętrz i autentycznych rekwizytów; w ten 
pejzaż wtopione są dramaty człowieka, który przegrał życie („Kłam- 
ca”) i obłąkanej dziewczyny-morderczyni („Tragedia na wrzosowi- 
sku*). Jens Ravn (dyrektor Duńskiej Szkoły Filmowej) przedstawił 
film o podwójnym znaczeniu; „Handlarz smołą” jest z pozoru psy- 
chologiczno-obyczajową opowieścią o człowieku, który po śmierci 
dziecka rzuca żonę i w nowym wcieleniu okrada samotne starsze ko- 
biety, nie cofając się w potrzebie przed zbrodnią. Za uzyskane tym 
sposobem pieniądze kupi dom na odludziu, gdzie zamieszka z matką. 
Akcja filmu rozgrywa się w latach trzydziestych i według intencji re- 
żysera bohater ma być dyskretną reprojekcją... Hitlera, Pierwsza tego 
rodzaju aluzja zawarta jest już w oryginalnym brzmieniu tytułu — 
„Tjaerehandleren” — gdzie akcentowane zgłoski A i H są inicjałami 
fihrera... 

Najnowocześniejszym filmem zestawu są „Niebezpieczne pocałunki” 
Henrika Stangerupa — trójdzielna skomplikowana historia pewnej 
dziewczyny: o jej nieszczęśliwym małżeństwie zakończonym nieumyśl- 
nym zabójstwem męża, o złożonej relacji uczuciowej między nią a le- 
karzem kliniki psychiatrycznej, o narastającej izolacji między osobami 
nadwrażliwymi a konsumpcyjnym społeczeństwem. Wreszcie pozycja 
szczególna; „Sny Arnolda* Henninga Ornbaka przypominają pod wie- 
loma względami francuski film „Mama i dziwka” Eustache'a, Egzy- 
stencjalna szarzyzna dnia ilustrowana długim monologiem, dosadnym, 
często wulgarnym. O ile bohater tilmu Eustache'a jest filozofem-paso- 
żytem, to Arnold wciąż filozofując zdąża wprost do matkobójstwa. 

Filmy spod znaku Instytutu powtarzają dwa wspólne wątki. Pierw- 
szy to nieumiejętność lub niemożność współżycia i porozumienia się 
między mężczyzną a kobietą — obszar samotności i wykolejenia jako 
początek dramatu („Niebezpieczne pocałunki”, „Tragedia na wrzoso- 
wisku”), przyczyna samobójstwa („Kłamca”) i zbrodni  („Handlarz 
smołą”, „Sny Arnolda”). Drugi wątek obejmuje skrzywienia i zabu- 
rzenia psychiczne: nieodporność i niedostosowalność („Kłamca”, „Nie- 
bezpieczne pocałunki”), patologiczne aberacje („Handlarz smołą”, „Sny 
Arnolda") i całkowitą utratę świadomości („Tragedia na wrzosowi- 
sku*). Symptomy, ale czego? Duńskiej sztuki, czy duńskiej społecz- 
ności? Może po trochu jednego i drugiego. 

Te zwolnione, studyjne, nasycone obserwacją, choć „literackie* obra- 
zy są przykładem kina oryginalnego i odrębnego, ale — może dlatego 
— trochę 'wyizolowanego. Kinematografia duńska płaci wysoką cenę 
za własną twarz, bo wybrała, przyznajmy to, raczej muzeum sztuki 
niż sale kinowe z międzynarodową publicznością. 


ALEKSANDER LEDÓCHOWSKI 


„Sny Arnolda” reż, Henninga Ornbaka 


4 ekranów świata 


FOTOGRAFIA 


d wsi do wsi wędrują w 
pełni lata dwaj młodzi fo- 
tograficy i muzyk — poeta 
trochę i komediant. To 
właściwie cała  osnowa 
„Fotografii”: młodzi roz- 
mawiają z ludźmi, wyciągają z 
nich wszystko, co znamiennego 
przeżyli, a przede wszystkim u- 
prawiają swą sztukę. Idą przez 
wsie, gdzie kobiety w czerni, wy- 
sokie sady, zapylone gościńce, do- 
my rozłożyste i piękne, które w 
tej części Europy zachowały do- 
stojeństwo form wiekami dosko- 
nalonych przez mądre ludzkie rę- 
ce. Taką wieś widzieliśmy w „20 
godzinach” Zoltana Fóbri, w 


„Dziesięciu tysiącach dni” Feren- 
ca Kósy, w „Ciszy i krzyku” Mi- 
klósa Jancsó i w tuzinie innych 
znakomitych filmów węgierskich, 
które w tym kraju, jak nigdzie na 
świecie, odnajdują w tej wiejsko- 


ści pewien powszedni sposób ży- 
cia. Na Węgrzech nie ma filmów 
„wiejskich” czy też „na temat 
wsi”. Węgierskie filmy rozgrywa- 
ją się po prostu albo w mieście, 
albo na wsi, za temat zaś mają 
sprawy nie kończące się ani na 
rogatkach, ani zamknięte wśród 
opłotków. Może dlatego są tak 
pełne prawdy. 

Myślę oczywiście o prawdzie 
artystycznego wyrazu, która nie 
zawsze idzie w parze z potoczną 
oceną przedstawianego stanu rze- 
czy. Mówił mi pewien młody Wę- 
gier, człowiek lubiący kino i na 
pewno nieuprzedzony, że drażni 
go w tych filmach klimat skanse- 
nu. Pietyzm dla wszystkiego, to 
stare i zastane, przesłaniające no- 
we, znamienne zjawiska. Ile w 
tym racji? Jeżeli nawet jest tak 
właśnie — to nie należałoby są- 
dzić, że filmy te z jakichś tam 


przyczyn dopuszczają się fałszów. 
Prawdy sztuki często odnoszą się 
nie tyle do faktów, ile do opinii, 
emocji i wartości, jakie wiążemy z 
faktami. Prawdą tych filmów by- 
łaby więc nostalgiczna nieco fas- 
cynacja węgierskich twórców 
przemijającym światem świetnej 
ludowej kultury, * 

W  „Fotografii” fascynacja ta 
wyraża się nie tylko w doborze 
eksponowanych osób, sytuacji i 
realiów, lecz wpisana jest rów- 
nież w postawy bohaterów. 
Wszakże młodzi na wsi właśnie 
szukają materiału dla swej sztu- 
ki. Interesują ich przede wszyst- 
kim owe staroświeckie domy o 
przepastnych sieniach, zamieszka- 
ne przez ludzi, których opowieści 
rozszerzają jakby o jeden jeszcze 
wymiar statystyczne nieco rodza- 
jowe obrazy. Wieś w fotogramach 
młodych wędrowców ma ton a- 


gresywny i dramatyczny. Twarze 
starych ludzi, pogodne na ogół i 
pozbawione raczej wyrazu, zdra- 
dzają w portretowych ujęciach 
wewnętrzne . napięcia, ujawniają 
Ślady cierpień, tajonych pasji. O- 
woce zabiegów młodych fotogra- 
fików są w filmie wyraźnie od- 
rębną i autonomiczną częścią wi- 
zualnej warstwy filmu. A także — 
elementem antagonistycznym w 
stosunku do melancholijnej nieco 
sielskości, jaką tchną owe wiej- 
skie pejzaże, 

Portrety młodych wadzą się 
jednak także z upodobaniami i 
zapatrywaniami fotografowanych 
ludzi, którzy nie chcą się rozpo- 
znać w owych dramatycznych, 
pełnych niepokoju wizerunkach. 
Powiadają, że nie są prawdziwe. 
Domagają się takich „do powie- 
szenia na ścianie”, a więc usztyw- 
nionych, przemalowanych retu- 
szami familijnych bohomazów. O- 
czywiście, streszczając w ten spo- 
sób film scedzam z niego, z pew- 
ną szkodą dla utworu zapewne, 
błyskotliwe „mikroanegdoty” od- 
najdywane jakby w reportażowej 
cokolwiek relacji o fotografowa- 
nych ludziach, Ma bowiem ten 
film fakturę znakomitego doku- 
mentu, co nie znaczy, że jego 
twórca, Pal Zolnay, gardzi aneg- 
dotą. Nieprawda, sięga po nią 
chętnie, lecz tylko wówczas, gdy 
ponieść go może ku jakimś no- 
wym i ciekawym brzegom. 

Przykładem epizod trzeci — o- 
powiadanie starej kobiety o pier- 
wszej żonie jej męża, która za- 
mordowała swoje dwie maleńkie 
córeczki, Jest coś szokującego w 
beznamiętnym spokoju, z jakim 
stara kobieta maluje obraz krwa- 
wego dramatu, i szyderczego w 
sposobie prezentacji jego głów- 
nych bohaterów, których pokazu- 
je się nam poprzez upozowaną 
odświętność fotografii „na Ścia- 
nę”. Nigdzie chyba z wyjąt- 
kiem „Powiększenia” — nie spot- 
kałem się z równie bogatą gamą 
znaczeń odnalezionych w realiach. 
Bo o czymże w końcu ten film? 

Jest w nim coś z pudełka-za- 
bawki, z którego nieustannie wy- 
ciąga się następne. Można zapew- 
ne opisać już samo opakowanie, 
a więc zacząć od początku, od te- 
go, że wędrują od wsi do wsi w 
pełni lata... itd. itp. Ale sens prze- 
cież nie w tym. Więc może w sa- 
mej fotografii? W paradoksie o- 
brazów mechanicznie powiela- 
jących rzeczywistość, która w tym 
zwierciadlanym — zdawałoby się 
— widzeniu wystawia sobie nader 
rozbieżne świadectwo. Może więc 
o wielu możliwych obrazach i 
wielu prawdach tej samej rzeczy- 
wistości? A może po prostu jest 
to film o filmie; o artystach i pu- 
bliczności, w tym także — trochę 
o nas. O nas — jakże łatwo ak- 
ceptujących wszelkie  służalcze 
pochlebstwa kina, jakże opornych 
na obrazy godzące w nasze zadu- 
fanie, miłość własną, myślowe 


wygodnietwo. 
ZBIGNIEW 
KLACZYŃSKI 


OJGIEG CHRZESTNY 


USA, 1971 


Reżyseria: FRANCIS FORD COPPOLA. 
Scenariusz na podstawie powieści Ma- 
rlo Puzo: Mario Puzo | Francis Ford 
Coppola. Zdjęcia: Gordon Willis, Mu- 
zyka: Nino Rota. Scenografia: Philip 
Smith. Wykonawcy: Marlon Brando 
(Don Vito Corleone), AL Pacino (Mi- 
chael Corleone), James Caan (Sonny 
Corleone), Richard Castellano (Cle- 
menza), Robert Duval (Tom Hagen), 
John Maricy (Jack Woltz), Sterling 
Hayden (MoCluskey), Richard Conte 
(Barzini), Diane Keaton (Kay Adams), 
AI Lettieri (Sollozzo), Abe vVigoda 
(Tessio), Talia Shire (Connie Rizzi), 
Gianni Russo (Carlo Rizzi), John Ca” 
zale (Fredo Corleone), Al_ Martino 
(Johnny Fontana), Richard - Bright 
(Neri), Alex Rocco'(Moe Greene), To- 
ny Giorgio (Bruno Tattaglia), Julie 
Gregg (Sandra Corleone),  Simonetta 
Stefanelli (Apolonia), Saro Urzi (Vi- 
telli) 1 inni. Produkcja: Albert 5. Rud- 
dy — Alfran Productions — Para- 


mount. Barwny. Dozwolony od 18 1: 
Czas wyświetlania: 177 min. Premiera 
w marcu br. Tytuł oryginalny: „The 
Godfather'. 


Bohaterem książki Mario Puzo i* 
filmu jest patriarcha rodu, szef 
nowojorskiej „rodziny” Cosa No- 
stra. Rodzajowe sceny z życia 
włoskich imigrantów w USA prze- 
platają się z krwawymi epizoda- 
mi porachunków między konku- 
rencyjnymi gangami. W roli tytu- 
łowej Marlon Brando. „Oscar* dla 
najlepszego filmu roku 1972. 


RYŻOWE POLA WE KRWI 


KRL-D, 1949 


Reżyseria: KAN HON SIK. Scena- 
riusz: Kim Syn Gu. Zdjęcia: Ko Hen Gu 
i Den Giu Wan. Muzyka: Kim Jen Do. 
Wykonawcy: Ju Won Diun (Gwan 
Phir), Kim Gol (Gwan Sik), Ju Men 
Je (matka Gwan Phira), Mun Je Bon 
(Ok Dan), Pak Hak (Li Dal) i inni. 
Produkcja: Koreańska Wytwórnia Fil 

mów Fabularnych w Phenianie. Czar- 
no-biały. Dozwolony od 14 łat. Czas 
wyświetlania: min. Premiera_ w 
marcu br. Tytuł oryginalny: „Ne Go- 
hian”. Film przeznaczony dla kin stu- 
dyjnych i dyskusyjnych klubów fil- 
mowych, 


Jeden z pierwszych filmów zre- 
alizowanych w KRL-D. Jego ak- 
cja rozgrywa się w latach trzy- 
dziestych, a bohaterem jest bez- 
rolny chłop zbuntowany  prze- 
ciwko dziedzicowi; po ucieczce z 
więzienia dołącza do partyzanc- 
kich oddziałów Kim Ir Sena. Fi- 
nał ukazuje klęskę japońskich o- 
kupantów i wkroczenie do Phe- 
nianu armii narodowo-wyzwoleń- 
czej. 


PRZYGODY ROBINSONA KRUZOE 


ZSRR, 1972 


Reżyseria: STANISŁAW  GOWORU- 
CHIN. Scenariusz na podstawie po- 
wieści Daniela Defoe: Feliks Mironer. 
zajęcia: Oleg Martynow. Muzyka: 
Andriej i Jewgienij Gieworgianowie: 
Scenografia: Siergiej Jukin i Pawel 
Cholszczewnikow. Wykonawcy: Leonid 
Kurawlow (Robinson Kruzoe), Iraklij 
Chaizaniszwili (Piętaszek) oraz J. Za- 
rikow, W. Paulus, A. Safonow, W. 
Marenkow i inni. Produkcja: Odess- 
kaja Kinostudija. Dubbing (reż. Jerzy 
Twardowski). Barwny. Dozwolony od 
7 łat. Czas wyświetlania: 92 min. Pre- 
miera w marcu br. Tytuł oryginalny: 


TYGRYSIĄTKO 


BUŁGARIA, 1972 


Reżyseria: MARIANNA JEWSTATIE- 
WA. Scenariusz: Wasyl Akow. Zdję- 
ola: Petko Petkow. Muzyka: Wasil 
Kazandżijew. Scenografia: Wioleta 
Jowczewa. Wykonawcy: Wladimir Wa- 
siliew (Dimo — „Tygrysiątko”), Ne- 
wena Kokanowa (Dźina, jego matka), 
Wasil Michajłow (general, jego ojciec). 
Emilia Radewa (wychowawczyni), Lit 
dia Wyłkowa (kierowniczka przedsz- 
kola), Wyłczo Kamaraszew (milicjant), 
Lubow Jenewa (Desi) i inni. Proż 
dukcja: Studija za Igrałni Filmy, So- 
tia. Dubbing: (reż. Maria Piotrowska). 
Czarno-biały. Dozwolony od 7 lat. C; 


„Zizń i udiwitielnyje 
Robinzona Kruzo”. 


prikluczenija 


Dziewiętnasta w _ historii kina 
adaptacja powieści Daniela Defoe 
powstała 'w plenerach Krymu. 
Filmowcy radzieccy zwrócili 
szczególną uwagę na realistyczny 
obraz walki człowieka z naturą i 
humanistyczne walory powieści. 


wyświetlania: 81 min. Premiera w 
marcu br. Tytuł oryginalny: „Tygry- 
czeto”, 


Pięcioletni jedynak buntuje się 
przeciwko oddaniu go do przedsz- 
kola, gdzie po raz pierwszy musi 
podporządkować się dyscyplinie, 
systemowi zakazów i nakazów. 
Film przeznaczony jest nie tylko 
dla dzieci, ale także dla rodziców 
i wychowawców. 


Magazyn” ilustrowany" FILM; Tygodnik. 
Alicja Kuczyńska, Stanisław Stefański, 


ta Dolińska, Czesiaw Dondziłło, Bogumii 
Ledóchowski, Maria Oleksiewicz, Jan Olsz 
żyński (sekr. red.), Jerzy Trafisz, Jerzy 
Troszczyński. Redakcja techniczna: Alina 
Wydawca: Krajowe Wydawnictwo Czasoj 
prenumeraty udzielają wszystkie oddziały i delegatury RSW „Prasa—Książka—Rucl 
pisemne zamówienie, prowadzi Centrala Kolportażu Prasy” i 


RSW. „Prasa—Książka: 
R. Sumik, s. Śmier 
Sowietskij Ekran", 


juch”*, 


mowe”, 
Zam. 160, W-78. 


jewski, Maria Sierżęga, 
Wittek (z-ca red. nacz.) 
Wiślicka, Kazimierz Wojewoda. Redakcja nie zwraca rękopisów nie 
pism RSW 


Redakcja: Puławska 61, 02-595 Warszawa. Tx 
Wojciech  Wierzewski, 
ił Drozdowski, 


Bożena Janicka, Maria 


„Prasa—Książka—Ruch", 
Wydawnictw RSW 


Alfrean_Prod., 
Filmy 


CAF 


Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. 

Kaniewska, Zbigniew 
Janusz Skwara, Elżbieta Smoleń-! 
Bogdan Zagroba. 


„Pras: 
Okopowa 58/72. 01-042 Warszawa. Indeks nr 15904. 
lk, J. Troszczyński, 


„Cinó- revue", 
Studija za Igralni 


Sofia, Studio Filmowe Barrandc 


centrala 44-40-31, w. 112. Rada redakcyjna: 
Zespól redakcyjny: Zygmunt Chrzanowski (red. nat 
Klaczyński (z-ca red. nacz. 
Wasilewska. Oskar Sobański, Ki 


Maria Kornatowska; Jerzy Kossak, 
.), Elżbie- 
Andrzej Kołodyński, Aleksander 
rystyna Szymańska, Wacław Świe- 


pracowanie graficzne: Maciej Żbikowski. Fotoreporterzy: Roman Sumik, Jerzy 


zamówionych oraz zastrzega sobie 
Noakowskiego 14, 00-666 Warszawa, tel. centrala 257291 i 92. Informacji o warunkach 
oraz urzędy pocztowe. Sprzedaż egzemplarz; 
a—Książka—Ruch", Towarowa 28, 00-839 


CWF. Hungarofilm, Odesskaja Kinostudia, 
lov, Unifrance Film, UPI, arch. Numer prze 


prawo ich skracania. 


ży zdezaktualizowanych, na uprzednie 
Warszawa. Druk: Zakłady Wklęsło- 


Paramount, PRF „Zespoły Fil- 
ekazano do drukarni 5.2.1974 r. 
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Julie Andrews 


W paru słowach... 


Julie Andrews utraciła przed paru 
laty miano „najlepszej aktorki fllmo- 
wego musicalu» na rzecz Barbry 
Streisand. Dziś powraca na ekran w 
filmie „Ziarno tamaryndu” Blake 
Edwardsa, u boku Omara Sharifa. 
Niedawno napisała także książkę dla 
dzieci pt. „Mandy”. 


* 


Georgij Danielija przygotowuje nową 
komedię satyryczną „Brak fonii”. Bo- 
hater, młody człowiek pełen dobrych 
chęci, marnuje swoje szanse ulegając 
konsumpcyjnemu stosunkowi do Ży- 


cia. 
* 


W marcu rozpoczną się zdjęcia do 
filmu Federico Felliniego „Casanova” 
według pamiętników słynnego XVII- 
wiecznego awanturnika, 


* 


Philippe Labro rozpoczął zdjęcia do 
filmu „Przypadek i przemoc” z Yve- 
sem  Montandem i Katharine Ross 
(„Był tu Willie Boy”), 


* 
Popularna pieśniarka radziecka Edyta 
Piecha (na zdjęciu) gra jedną z głów- 
nych ról w filmie „Nieuleczalny Igarz” 
Wilena Azarowa, 


NAJNOWSZY 
ARRABAL 


Fernando Arrabal. hiszpański dra- 
maturg i filmowiec („Viva la muer- 
tet”), który niedawno" odwiedził War- 
szawę, przejawia w nowym roku o- 
gromną aktywność. Jeden z teatrów 
paryskich przygotowuje jego sztukę 
„I skuli kajdanami kwiaty”, w księ- 
Zarniach nad Sekwaną pojawił się al- 
bum fotograticzny „Nowy Jork Ar- 
rabala” oraz książka poświęcona sza- 
chom — a przede wszystkim amery- 
kańskiemu mistrzowi Bobby Fischero- 
wi. Ale prawdziwym wydarzeniem 
stala się premiera filmu „Pobiegnę 
jak oszalały koń”. Krytyka” twierdzi, 
Że niezależnie od tego, co  Arrabal 
tworzy — powieści, sztuki teatralne 
czy filmy — pozostaje zawsze wierny 
sobie, swemu dzieciństwu w okresie 
wojny domowej w Hiszpanii, wspom- 
nieniom ojca, zamordowanego przez 
faszystów, | matki — którą wielbi, a 
jednocześnie nienawidzi. 


obiegnę jak oszalały koń” jest 
dzielem, na które skłąda się lawino- 
wy potok obsesji, kompleksów, uro- 
jeń autora. Intryga jest tu tylko pre- 
tekstem. Oto historia spotkania dwóch 
ludzi: pustelnika symbolizującego nie- 
winność i przestępcy ściganego przez 
policję. Pustelnik, którego wieku nie 
sposób określić, jest obdarzony cu- 
downą zdolnością przemieniania nocy 
w dzień lub dnia w noc. Dopiero w 
Paryżu przekona się, że prawdziwa 
pustynia jest właśnie tutaj, że w tym 
mieście  „drugstoreów”,' wielkich 
rzestrzeni, tuneli, samochodów pelza- 
jących jak' skarabeusze — trudno jest 
nawiązać kontakt z jakąkolwiek ludz- 
ką istotą. Jedyną szansę takiego po- 
rozumienia daje mu udręczony halu- 
cynacjami i kompleksem Edypa prze- 
stępca poszukiwany przez policję. 
Film Arrabala ocieką krwią, jest w 
nim także wiele drastycznych scen 
erotycznych. Cenzura francuska opóź- 
niła znacznie wejście  „Oszalałego 
konia” na ekrany, twierdząc, że na- 
ruszone zostały reguly przyzwoitości. 
Krytyka w odpowiedzi na te zarzuty 
pisze, że film Arrabala wymyka się 
wszelkim regułom, ponieważ jest dzie- 
łem poety. który mówi, że cialo nie 
istnieje bez wnętrzności, życie — bez 
śmierci, a myśli — bez' mózgu. „Ten 
film — pisze rezenzent „Le Monde” 
— to potok poetyckich, fascynujących 
obrazów, Ale chwilami brak im szcze- 
rości | nienawiści, które w „Viva la 
muerte!” przesłoniły wszelkie niedo- 
mówienia, Arrabal glosi, że nie prag- 
nie nikogo szokować. Wierzymy mu, 
po adż „Potrafi, nas dzisiaj naprawdę 
zaszokować. Mimo wad i potknięć jest 
to dzieło niezwykle dzięki swej ory. 
ginalności i nieokielznaniu, pozwala 
jące widowni wkroczyć w świat wy- 
obraźni i udręk Arrabal: 


Valerie 
Perrine 


— znana dotychczas z jednego tylko 
filmu — „Rzeźnia numer pięć” według 
tlumaczonej także na polski powieści 
Kurta yonneguta ji — wybrana zosta- 
la drogą konkursu do głównej roli ko- 
blecej w. „Lennym” Boba Fosse'a. 
Twórca „Kabaretu realizuje musica- 
lową biografię konteransjera i saty- 
ryka Lenny'ego Burce: będzie to fllm 
czarno-biały, wiernie oddający atmo- 
sterę lat pięćdziesiątych. Partnerem 
Valerie Perrlne jest Dustin Hoffman, 
wykonawca roli tytułowej. 
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KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


RAZ JESZCZE SIMENON 


Doroczną nagrodę francuską im. Louisa Delluca przyznano 
31-letniemu debiutantowi Bertrandowi Tavcnier za film „Ze- 
garmistrz z Satnt-Paul” (L'horloger de Saint-Paul), Realiza- 
tor jest także krytykiem filmowym, współautorem książki 
„Trzydzieści lat kina amerykańskiego” | działaczem klubo- 
Ńwym. Akcja filmu, oparta luźno na powieści Simcnona roz- 
grywa się w Lyonie: stary zegarmistrz, grany znakomicie 
przez Philippe Noireta, dowiaduje się, że jego syn popełnił 
zbrodnię i próbuje zrózumieć motywy tego czynu. Krytyka 
twierdzi, że walorem filmu jest nie tylko głęboka analiza 
psychologiczna, ale i przejmujący realizm tla społecznego, 

Jury nagrody wyrazilo także uznanie dla znanych scena- 
rzystów: Jean Aurenche'a i Pierre Bosta, 


Philippe_Notret i Jean Rochefort w filmie „Zegarmistrz 
z Saint-Paul". 


